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Identità’ Robotica. Le Sfilate Multimediali Di 

Hussein Chalayan 

Alexandra Purcaru 



Il Musée Des Arts Décoratifs di Parigi 
ha invitato lo stilista e designer 
Hussein Chalayan per l'esposizione 
Récits de mode aperta dal 5 Luglio 
all’ll Dicembre prossimo. Il pubblico 
della mostra non è un pubblico 
femminile che insegue le tendenze e 
la haute couture e non è neppure un 
pubblico fatto di giovani stilisti 
all’avanguardia che schizzano gli abiti 
sulle loro Moleskine. 

Si tratta invece di un pubblico colto 
che frequenta piuttosto gallerie d’arte, 
un pubblico che si incontra tra le 
forme cubiche della Fiac-lnternational 
Contemporary Art Faire, tra le gallerie 
chic della Frieze Art Faire, tra i 
pavillion internazionali della Biennale 
o le schede Arduino di un hacker 
space. Un pubblico atipico che si 


riconosce nelle sfilate di Chalayan che 
assomigliano più a un’ esposizione 
d’arte sperimentale che a una sfilata di 
moda. 

Hussein Chalayan, nasce a Nicosia nel 
1970, studia a Cipro, poi si trasferisce a 
Londra dove nel 1993 si laurea in 
Fashion Design alla St. Martin's 
College of Art and Design. L’anno 
successivo crea la sua casa di moda e 
debutta sulla scena londinese - 
dominata da Alexander McQueen e 
John Galliano - con la collezione 
intitolata Buried dresses: abiti interrati 
nel suo giardino tre mesi prima della 
sfilata. Processi quali ossidazione, 
metamorfosi, mutamento, alterazione 
del tessuto fanno da subito parte della 
sua palette espressiva e lo collocano 
nella sfera degli artisti contemporanei 
più controversi, coraggiosi e caparbi. 
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Husseyn Chalayan - Between Spring-Summer 1998 
Photo by Donald Ch òstie a Dungeness for Husseyn Chalayan 

Husseyn Chalayan è un artista 
multimediale che si distingue dagli 
altri stilisti in quanto esplora media 
quali la scultura, il design o il cinema e 
li colloca direttamente in parallelo alle 
vicende politiche, sociali ed 
economiche attuali o che hanno 
marcato la sua infanzia. Le sue sfilate 
sono esperienze multi-sensoriali dove 
suoni, luci, proiezioni e sensori 
giocano un ruolo importante quanto il 
corpo stesso. 

Gli abiti che crea non fanno venire 
voglia di essere portati, quanto 
piuttosto di farsi trasportare, viaggiare 
o essere spediti altrove, come 
dimostra Airmail dresses. La sua 
immaginazione e la sua visione della 
moda portano lo spettatore in una 
dimensione futurista, alla Kubrick per 
intenderci, dove più che in una 
mostra, sembra di essere in volo a 
bordo dell’astronave “Discovery”. 

Le sue sfilate trasportano in una 
dimensione dove il senso di 
movimento e velocità rimandano al 


concetto di migrazione e di esilio, 
come risulta evidente in Aeroplane 
dress. L’abito è interamente realizzato 
in fibra di vetro e sia la forma che la 
materia rimandano alla struttura di un 
aeroplano, tema che spesso 
ritroviamo nelle collezioni e nei filmati 
dell’artista. Aeroplane dress è anche il 
titolo di un film in bianco e nero 
scritto e realizzato da Hussein 
Chalayan nel 1998 come forma di 
protesta verso il bombardamento 
dell’Iraq dello stesso anno. 

La voce di un mu’azzin invita i 
mussulmani a pregare e allo stesso 
tempo si sovrappone con il taking off 
di un aereo. Il manichino che ruota su 
se stesso indossa una gonna 
aerodinamica, fatta di particelle che si 
aprono e chiudono a ritmi alternati e 
questa sequenza di movimento fa 
pensare al decollo e atterraggio di un 
aereo. 

Come dice lo stesso Chalayan: “Il 
design è un desiderio o una 
maledizione che getta l’abito e chi lo 
indossa in una distorsione temporale 
attraverso periodi storici, come una 
caduta improvvisa attraverso il 
sedimento di un scavo archeologico” 
[ 1 ] 
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La mostra al Musée Des Arts 
Décoratifs permette al visitatore di 
percorrere questo viaggio attraverso 
la creatività dell’artista. Al primo piano 
l’enfasi è data da temi quali la 
religione, la politica, la libertà, come 
vediamo chiaramente in Between 
(Primavera - Estate 1998), collezione 
che esplora in particolare il concetto 
di culto e di identità. Quello che è 
interresante non è vedere solamente il 
risultato finale, ovvero la sfilata, 
quanto piuttosto seguire da vicino il 
processo creativo che è alla base della 
collezione e che la crea. 

Chalayan è un artista a tutto tondo 
che passa da schizzi a cortometraggi, 
a messe in scena e installazioni. In 
Between, ad esempio, esplora il 
concetto di culto e decostruisce il 
modo in cui definiamo il nostro 
territorio attraverso sistemi di 
credenze. Prima di presentare la 
collezione primavera-estate preparò 
una sorta di installazione su una 
spiaggia nel East Sussex dove propose 
a delle modelle nude, munite di corde 


e pali di delimitare il territorio 
circostante il loro corpo. 

Attraverso questo studio, Chalayan 

mostra come il codice religioso può 

togliere identità a una persona. Lo 

stesso concetto viene poi ripreso 
stage, 

dove si vedono modelle il cui 
capo è interamente coperto da 
strutture che assomigliano a delle 
capsule, una sorta di barriera tra il 
visto e il non visto, tra il capo e il resto 
del corpo, tra il nudo e il coperto; in 
questo modo l’artista mette in 
discussione la nozione di identità che 
può essere facilmente cancellata 
dall’occultamento del viso. 

Husseyn Chalayan porta in scena 
modelle che indossano strutture 
simile a cornici riflettenti, che 
permettono allo spettatore di 
riflettersi e di riflettere, chiudendo la 
sfilata con sei modelle vestite con 
neri di varie lunghezze, la 
prima delle quali lascia YtfffàO&feWa 
completamente nuda, indossarf(fe Q,or 
solamente una piccola sul 

viso. Le altre invece indossano 
che nascondono sempre di più il loro 
corpo nudo. Chalayan non usa la 
nudità come una componente erotica, 
quello che fà invece è introdurre 
un’idea dell’alieno consentendo così 
all’intero corpo di diventare carica 
erotica. 
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così accattivante. 


\ ' 




In Before minus now (Primavera - 
Estate 2000) l’artista si interessa a 
fenomeni quali magnetismo, 
espansione ed erosione e si concentra 
sulla metamorfosi che riesce a creare 
nuove forme e volumi. Sin dai suoi 
primi studi, Chalayan dimostra di 
collocarsi alla frontiera tra 
architettura, design e moda 
realizzando abiti in resina, fibra di 
vetro, carta, tyvek, legno, microchip. 

L’artista crea e ricrea il dilemma del 
posto e della destinazione: delle 
tradizioni riconfigurate rispetto al 
mondo moderno, del corpo nei 
confronti della identità robotica, e 
infine dell’Est verso l’Ovest. I suoi 
lavori non sono il risultato di un 
collage, bensì fanno riferimento ad 
avvenimenti storici ben precisi, a 
concetti morali o a tradizioni che 
uniscono l’oriente e l’occidente, il 
mittente e il destinatario, come ad 
esempio in Air ma il dresses. Se un 
vestito fosse solo un vestito e se non 
portasse in scena una storia, 
trasformandosi, cesserebbe di essere 


Da bambino Hussein Chalayan 
sognava di diventare pilota. Il tavolo 
diventava una città, all’interno di essa 
una piccola striscia era adibita alla 
pista di decollo e atterraggio e i pezzi 
di carta piegati scrupolosamente 
assomigliavano ad aerei. Cartesia f 
(Autunno - Inverno 1994) è la sua 
prima collezione commerciale che 
allude agli aerei di carta che spediva 
da bambino. 

Le prime prove sono in carta, ma le 
pieghe logorano la superficie, da cui 
quindi la necessità di lavorare con un 
materiale indistruttibile che Chalayan 
ritrova nel tyvek, .una sorta di carta 
sintetica. venne 

presentato a Parigi nel 1999, nello 
stesso luogo nel quale ora si sta 
svolgendo l’esposizione. L’artista 
presentò questa collezione di abiti in 
tyvek inseriti in una busta e pronti per 
essere spediti, alludendo quindi al 
concetto di contenuto-contenitore. 



Husseyn Chalayan - Airtom.Autumn/win ter 2007 . Photography by Chris Moore 
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In Panoramici Autunno - Inverno 1998) 
Chalayan parte da una sequenza di 
fotografie di paesaggi che rende 
astratte a tal punto da rendere i luoghi 
irriconoscibili. Le immagini sono 
trasformate in immensi pixel colorati 
che raccontano un mondo fantastico. 
In questa cornice, lo stilista intende 
esplorare il linguaggio e i suoi limiti. La 
collezione porta in scena costumi 
etnici, uniformi, abiti ibridi che fanno 
mimetizzare l'individuo con i dintorni 
e che lo rendono anonimo. 

Quale sensazione si proverebbe nel 
realizzare un’uniforme per celebrare 
un rito inventato e un vestito 
nazionale per un paese che non 
esiste? Panoramica una sorta di 
filastrocca sulle vesti come 
rivendicazione territoriale, che ricorda 
tanto i racconti di Italo Calvino. Nuove 
identità (anche inesistenti) possono 
essere descritte e vestite, nuovi codici 
possono essere inventati, nuovi colori 
possono essere introdotti; siamo liberi 
di immaginare, la prospettiva è la 
nostra. 

La sfilata si conclude con modelle che 
tengono in mano immensi cubi 
colorati che non sono altro che un 
richiamo diretto ai pixel come idea- 
madre di Panoramic. La parabola si 
chiude in maniera circolare: si parte 
dai pixel per approdare ai pixel. Tra 
tutte le sue collezioni, questa è la sola 
che contiene come citazione la 
conclusione del Trattato di Ludwig 


Wittgenstein: Quanto può dirsi, si può 
dir chiaro; e su ciò, di cui non si può 
parlare, si deve tacere. 

Panoramic ha a che fare con i limiti 
della lingua, e quindi per lo stilista si 
tratta di privilegiare il visuale rispetto 
al verbale. Possiamo cercare di 
definire cose attraverso la lingua, ma 
l’interesse di Chalayan è quello di 
creare cose che non possono essere 
descritte. 



Husseyn Chalayan - Before Mania now - Spring-Summer 1 998 
Modella: Eric OConnor(lefl)+ sketch by Husseyn Chalayan(right) 

Al secondo piano il percorso si orienta 
piuttosto verso la tecnologia, il 
movimento del corpo e soprattuto il 
mutamento di certi capi, la loro 
funzionalità e il loro controllo da parte 
della persona che lo indossa. Un 

esempio particolarmente marcante è 
M remote control dress (esposto alla 

Judith Clark Costume Gallery nel 

2002) fatto di resina e di fibra di vetro 
(come Aeropiane dress ) che si 

trasforma al tocco di un telecomando. 
Tramite questo procedimento 
artificiale si arriva a una metamorfosi 
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del corpo. 

Tramite Cenometrics, Chalayan si 
avvicina ai laboratori scientifici e 
analizza cromosomi e DNA attraverso 
un programma che sviluppa lui stesso. 
L’idea alla base è quella di studiare 
come diversi individui che vivono a 
Londra si ambientano alla vita della 
città a seconda della reazione del loro 
DNA al paesaggio sonoro londinese. Il 
programma inventato dall’artista 
stesso, permette di mappare sulla 
superficie di un abito ogni lettera della 
sequenza di DNA di una persona. 
Ciascuna lettera è in seguito 
parametrata per rispondere a una 
certa frequenza sonora. Quando 
l’abito è esposto a degli input sonori, 
genera dei volumi che sono poi 
“congelati” e riprodotti in materiali 
assomiglianti a tapezzerie. A partire 
da questo esperimento sonoro 
Chalayan tesse giubbotti scultorei, 
elmi assomiglianti a tappeti persiani, 
matasse di cotone. 

Nelle sue creazioni, il movimento è 
incorporato nel materiale e nella 
struttura dei suoi abiti. C’è sempre un 
aspetto dinamico legato ai suoi abiti, 
ed è come se riuscisse a dare loro una 
vita propria e indipendente; come se 
riuscisse a collocarli nella giusta 
traiettoria. Quello che ne deriva è 
l’impressione che gli abiti siano arrivati 
attraverso qualcosa o che siano stati 
altrove prima di atterrare in scena. 
Nelle sue mani, gli abiti perdono la 


loro lunghezza, cambiano il loro 
volume, diventano superfici di 
proiezione e acquistano identità. Si ha 
l’impressione quindi che gli abiti 
funzionino anche senza il corpo, che 
siano indipendenti: dotati di batterie, 
circuiti integrati e di motori orientati 
capaci di dirigere e controllare 
minuziosamente ogni cambio. 



Cosa aspettarsi dalle sue prossime 
collezioni? Forse nel futuro saremo 
proiettati in un universo nel quale 
indosseremo vestiti elicottero dotati 
di micro-chip che adatteranno la 
densità del tessuto alla temperatura 
del corpo, oppure abiti che attraverso 
dei sensori reagiranno direttamente 
allo stato emotivo di chi li porterà. Per 
ora, se volete vedere la mostra, il 
consiglio è di prendere un aereo e 
coprirvi bene. 


http://www.husseinchalayan.com/ 

http://www.lesartsdecoratifs.fr/ 
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Note 


in a time warp through historical 
periods, like a sudden tumble through 
thè sediment of an archaeological dig 


[1] - thè design is a wish or a curse 
that casts thè garment and its wearer 
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Mischer’traxler. Naturally Combined Design 

Pasquale Napolitano 



Katharina Mischer e Thomas Traxler 
(Mischer'TraxIer) progettano e 
sviluppano collezioni di oggetti e 
ricerche sperimentali neM’ambito del 
design, con un approccio concettuale. 
I due designer amano sperimentare, 
analizzare e realizzare in totale 
autonomia, elaborando concetti, 
sistemi e visioni piuttosto che singoli 
prodotti. Le loro opere invitano a una 
maggiore attenzione etica, 
inserendosi in una prospettiva 
sostenibile dei bisogni. 

Dopo la laurea presso la Design 
Academy di Eindhoven, nel giugno del 
2008 e dopo diversi anni di 
collaborazione, nel 2009 hanno 
trovato una sede stabile a Vienna. I 
loro progetti sono stati presentati in 
festival internazionali di design oltre 
che in diverse istituzioni museali, 
come il Design Museum di Londra, in 


cui nel 2010 hanno presentato The 
idea ofa tree per Designs of thè Year 
(selezionati in shortlist, ma non solo: la 
mensola Limited Funghi entra a far 
parte della collezione di Droog). 

I progettisti hanno esposto anche 
all’Art Institute di Chicago, al MAK di 
Vienna, alla Designhuis di 
Eindhoven. In occasione poi del Salone 
del Mobile 2011 sono stati insigniti del 
prestigioso Designer of thè Future 
Award assegnato da W Hotel insieme 
a Design Miami/Basel). In quella 
circostanza il duo austriaco ha 
sviluppato una macchina tessile 
“auto-costruita” in grado di tradurre 
direttamente l’intensità del sole 
attraverso un apparato meccanico, 
che segue appunto un processo di 
produzione autonomo, come per 
fotosintesi. 

La macchina comincia a produrre 
quando il sole sorge e si ferma 
quando il sole tramonta fornendo 
come output un artefatto del tutto 
peculiare ed unico, in grado di fungere 
da resoconto della giornata, su cui si 
può leggere il crescere e il decrescere 
dell’intensità solare in quel preciso 
posto nel mondo. “Come un albero, 
l’oggetto diventa una registrazione 
tridimensionale del suo processo di 


io 


creazione.” 



In questo lavoro si scorge la cifra 
peculiare di Mischer’TraxIer: 
pianificare processi di produzione che 
combinano input naturali e meccanica 
attraverso un nuovo modo di guardare 
gli oggetti che, a loro volta, diventano 
specchio del luogo dove sono 
prodotti. Come abbiamo detto, la 
macchina Recorder One comincia a 
produrre quando il sole sorge e si 
ferma quando il sole tramonta. Dopo il 
tramonto, l’oggetto finito può essere 
“raccolto”: esso cioè “cresce” 
lentamente, attraverso una tensione 
di fili che passano per un dispositivo di 
colorazione, un bacino di colla ed 
infine si avvolgono intorno ad uno 
stampo. 

La lunghezza/altezza dell’oggetto 
risultante dipende dalla ore di sole 
della giornata. Lo spessore dello strato 
ed il colore dipende dalla quantità di 
sole-energia. (Più sole = strato più 
spesso e di colore più pallido, meno 
sole = sottile strato e colore più scuro. 


In questo modo, ogni nuvola e ogni 
ombra diventa importante per 
l’aspetto dell’oggetto finale). The Idea 
of a tree non si configura però come 
una critica alla produzione industriale; 
il suo intento, piuttosto, è mostrare le 
possibilità creative delle fonti di 
energia alternativa, dimostrando 
“come i prodotti possano essere più 
influenzati dall’ambiente circostante e 
dai ritmi naturali”. 

Inoltre, i progetti del duo austriaco 
sono caratterizzati da un perfetto 
equilibrio tra artigianato e tecnologia, 
un equilibrio che dà vita a nuovi 
metodi produttivi ispirati alla 
sostenibilità ambientale ed 
all’osservazione della natura. La loro è 
dunque una logica generativa e 
dialettica che pone in una relazione 
inusitata produttore, oggetto e 
consumatore. 

Ho avuto modo di conoscere il loro 
straordinario lavoro grazie al 
workshop Naturally Combined 
organizzato dal Riot Studio di Napoli 
insieme a Marco Petroni. Quattro 
giorni durante i quali i partecipanti 
hanno lavorato su come sviluppare 
l’elemento naturale in un design 
spendibile all’interno della 
quotidianità, in relazione con le fasi 
peculiari dei cicli naturali potendo 
affrontare, in una relazione aperta e 
partecipata, l’ambiente e la natura di 
una città mediterranea. 


n 



Questo il manifesto che, redatto da 
Mischer’TraxIer, ha guidato l’attività 
laboratoriale: “Siamo due che si 
influenzano e si completano a 
vicenda. Insieme sviluppiamo e 
progettiamo prodotti, mobili, mostre 
e molto altro, spesso concentrandoci 
su un design sperimentale e 
concettuale. Esaminiamo, 
sperimentiamo, analizziamo, e 
rifiutiamo. Così facendo cerchiamo di 
guardare ciò che ci circonda e le 
abitudini delle persone, per trarre le 
nostre conclusioni e porre nuove 
domande. 

Perché? e Per che cosa? sono le 
domande che vanno per la maggiore 
prima che un nuovo progetto venga 
posto in essere. Questo si traduce 
spesso in concetti generali, in punti di 
vista, sistemi di visione, piuttosto che 
singoli prodotti. Mentre la formula E 
se..? porta a nuove interpretazioni e 
permette anche di sviluppare interi 
processi di produzione e approcci 
diversi rispetto alle differenti 
possibilità”!!]. 


Ma l’aspetto veramente incredibile del 
lavoro risiede, a mio avviso, nella 
metodologia. Tutti i processi che i due 
progettisti riescono a mettere in 
campo nell'approccio al progetto 
risultano assolutamente non 
convenzionali. Essi esprimono infatti 
una forma mentis in base alla quale il 
design deve concentrarsi più sul 
sistema che sul prodotto: “Abbiamo 
posto l’attenzione sul processo di 
produzione - ci raccontano - 
realizzando un’esperienza produttiva 
che guarda alla natura come 
dimensione autosufficiente. E’ chiaro 
che pensando e progettando in 
stretta relazione con la natura 
abbiamo anche dichiarato 
un'intenzione etica e sostenibile del 
design”[2]. 

Un’altra grande caratteristica del loro 
lavoro è infatti l'osservazione 
meticolosa dei processi naturali 
convogliandoli nella dinamica 
progettuale attraverso una certa 
attenzione “ambientalista” verso il 
tema della sostenibilità. “Vediamo il 
nostro lavoro - proseguono - come il 
risultato di nuove combinazioni di due 
o più componenti (es. nuovi 
ritrovamenti, materiali interessanti, o 
tecniche innovative, idee e pensieri). Il 
riferimento alla natura si focalizza 
sull’intuizione, l’istinto e l’ispirazione 
che si hanno guardando la flora ed la 
fauna. 

Tutti questi elementi si fondono per 
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dare un senso che per noi è 
estremamente affascinante. Katharina 
è affascinata dai sistemi naturali, dalle 
simbiosi e dai cicli deN’ambiente, 
mentre Thomas guarda e impara 
molto dall’ingenuità della natura, dalle 
strutture e soluzioni che essa offre. 
Insieme discutiamo sui diversi 
argomenti e proviamo a svilupparli 
come progetti. Gran parte del nostro 
lavoro prende vita dall'osservazione 
della natura”[3]. 



Molti dei prodotti di Mischer’TraxIer 
hanno inoltre la caratteristica di 
essere pezzi unici con un appeal 
estetico da prodotto industriale, 
attraverso una serie di micro- 
variazioni date dalla peculiarità 
deN’ambiente e daN’unicità del 
momento. Ciò pone importanti 
interrogativi sulla categoria della 
serialità. “L'arte e il design sono fratelli 
- mi raccontano ancora Katharina 
Mischer e Thomas Traxler - sebbene 
diversi e correlati. Forse l’arte ha un 
carattere più emotivo, mentre il 
design è più orientato a soluzioni 


razionali”!*]. 


Nel progetto Reversed Volumes 
(ovvero ciotole realizzate catturando 
l’impronta di un frutto o di un 
vegetale), ad esempio, lo spazio tra il 
recipiente ed il frutto/vegetale è 
riempito con la ceramica, in modo tale 
che la ciotola ne conservi l’impronta. Il 
processo fa sì che ogni recipiente sia 
unico come il frutto/vegetale usato. 
Quindi ogni ciotola è un pezzo unico, 
pur aN’interno di un processo di 
riproduzione meccanica. 


Una situazione analoga si ha anche nel 
caso del progetto Reai Limited corne 

loro stessi ci raccontano: “Reai Limited 
si ispira al concetto di “limited edition” 
nella produzione di un particolare tipo 
di prodotti che riflettono le limitazioni 
imposte daM’uomo alla natura 
incontaminata, a tradizioni come le 
lingue ed i dialetti, all’artigianato,... 
L’idea principale è quella di iniziare a 
rivitalizzarle o, laddove non è 

direttamente possibile, interpretarne 
l’uso. /? ea/Z./m/ted deve dimostrare 

che il design può essere funzionale, 
buono e bello, non solo nell'oggetto in 
sé, ma anche per l’idea che esso 
rappresenta”[5]. 


.. . . Reai Limited . 

Nel primo , ad esempio, 

alcune specie in via di estinzione sono 

state tradotte in “edizioni limitate” di 

prodotti. Ogni singolo prodotto, o 

elemento di prodotto, rappresenta un 

essere vivente. “Una percentuale dei 
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fondi generati dalla vendita delle 
edizioni limitate viene destinata ai 
progetti ambientali che tentano di 
salvare le specie selezionate - mi 
spiegano Katharina e Thomas - e 
Idealmente queste edizioni limitate 
saranno riprodotte nel corso degli 
anni, riflettendo lo sviluppo della 
specie. Se la popolazione aumenta di 
numero, aumenta anche l'edizione. 
Finora il risultato di questo processo 
sono la mensola Limited Fungi e la 
lampada Limited Monthsr [6]. 



Quest’ultima rappresenta una rara 
specie di falena austriaca realizzata in 
rame. Ciascun oggetto della serie è 


numerato e si riferisce ad un tipo di 
falena esistente. Ogni lampada 
dunque è unica ed il numero 
dell’edizione limitata deriva 
direttamente dalla natura. “L’idea è - 
concludono i due designer - di 
provare a salvare la specie: sarà 
possibile realizzare tra alcuni anni 
un’altra lampada, passando da 
limitato a illimitato” [vii]. 


http://www.mischertraxler.com/ 

Note: 

[1] Dagli atti del Workshop Naturally 
Combined, Pei's Kitchen edizioni, 
intervista a cura di Marco Petroni. 

[2] Ivi. 

[3] Ivi. 

[4] Ivi. 

[5] Ivi. 

[6] Ivi. 
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Designing Complexity. Riflessioni Sul Design 

Modeling Symposium 

Sabina Barcucci 



Lo psicologo canadese Laurence 3. 
Peter ha scritto: “Alcuni problemi sono 
così complessi da richiedere una 
grande intelligenza ed informazione 
anche solo per essere indecisi al 
riguardo”. 

Il design contemporaneo si adatta alla 
perfezione a questa definizione: le 
conseguenze deN’information 
technology nei grandi sistemi 
architettonici incrociano grandi moli 
di dati digitali con nuove metodologie 
progettuali e rivoluzionarie tecniche di 
produzione materiale. La terza 
edizione del Design Modelling 
Symposium che si è tenuta a Berlino 
tra il 7 e il 12 Ottobre 2011 presso la 
Universitàt der Kunste Berlin (UDK), è 
stata un osservatorio privilegiato sulla 
sfida che stanno affrontando 
ricercatori e progettisti degli ambiti 


più diversi per il controllo di questi 
sistemi complessi. 

In due giorni di workshops, lecturese 
master classes, i partecipanti hanno 
potuto mettere le mani direttamente 
su alcune delle metodologie più 
avanzate del design digitale, guidati 
da esponenti di istituzioni, aziende e 
gruppi di ricerca di punta come 
Autodesk, Buro Happold, Live 
Architecture Network, Institute for 
Advanced Architecture of Catalonia, 
Princeton University, Evolute GmbH. I 
successivi tre giorni di conferenza, 
densissimi, hanno visto l’avvicendarsi 
di molti dei principali teorici e 
progettisti del parametric design, tra 
cui Robert Aish (Autodesk), Enrico 
Dini (D-Shape), Neil Katz (SOM), 
Arnold Walz (Design to Production), 
David Rutten (Me Neel). 
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Invitati come osservatori da Joannis 
Zonitsas, uno dei curatori del 
simposio insieme a Christoph 
Cengnagel e Norbert Palz, abbiamo 
dovuto affrontare una lunga 
discussione prima di decidere di 
organizzare questo articolo come un 
dialogo. Un report tradizionale non 
avrebbe avuto molto senso, perché 
non sarebbe stato in grado di rendere 
la complessità scaturita dai quasi 
quaranta appuntamenti del simposio. 

Per Digimag, abbiamo preferito 
riprendere alcuni temi centrali del 
Symposium, leggendoli attraverso 
delle lenti non strettamente 
specialistiche e mettendo a frutto la 
differenza di punti di vista tra un 
sociologo (Bertram) che si occupa 
delle implicazioni sociali delle 
tecnologie digitali ed una designer 
(Sabina) che sta affrontando una 
mappatura delle metodologie di 
digitai design. 

Bertram Niessen: Una delle cose che 
mi ha colpito di più nel Symposium è il 
parallelismo tra la nuova centralità dei 
dati nella produzione materiale e le 
trasformazioni generali della società 
deM’informazione. E’ un passaggio sul 
quale sto già riflettendo da tempo per 
quello che riguarda l’artigianato 
digitale e la produzione materiale 
peer-to-peer, ma non avevo mai 
realizzato appieno che fosse in atto 
anche nell’architettura. 


La nuova centralità deN’informazione 
è uno dei principali cambiamenti nei 
sistemi sociali, culturali e produttivi, 
nei quali è divenuto possibile 
raccogliere dati quantitativi e 
qualitativi tramite strumenti 
radicalmente nuovi, dai social network 
a sensori di ogni genere. Le API 
(Application Programming Interface) 
rendono possibile lo scambio in 
tempo reale di dati tra una 
molteplicità di piattaforme e 
programmi in parti diverse del 
mondo.lnoltre, librerie di oggetti per 
la programmazione rendono sempre 
più accessibile l’analisi e la 
progettazione tramite software, 
aprendo continuamente nuovi scenari 
anche a quelle categorie (artisti, 
designer, ricercatori) non 
tradizionalmente deputate ad operare 
con l’informatica. 

Così come le API facilitano lo scambio 
tra programmi diversi, nuove 
concezioni della User Interface stanno 
rivoluzionando il modo in cui gli esseri 
umani possono intervenire sulle 
macchine, mutando i modelli cognitivi 
della progettazione e della 
produzione. 
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corso tra dati e produzione materiale. 



Questi cambiamenti sono 
probabilmente più evidenti nel campo 
dell'immateriale, perché l’utilizzo 
diffuso dei social network c i sta 
rendendo consapevoli 
dell’onnipresenza dei dati e della loro 
complessità. Ma anche la produzione 
materiale sta divenendo sempre più 
“data centered”: il design parametrico 
e computazionale prende in 
considerazione grandi moli di dati e li 
tratta con metodologie della 
complessità nuove. 

In questo caso, il cambiamento in 
corso è molto meno evidente: a livello 
sociale, siamo abituati a considerare la 
produzione materiale come un dato 
scontato, una serie di processi che si 
materializzano in oggetti e 
architetture verso le quali esercitiamo 
un livello di critica e consapevolezza 
molto minore. 

Per me il Symposum è stato 
sostanzialmente questo: sollevare il 
“Velo di Maya” che nasconde ai non 
addetti ai lavori la trasformazione in 


La lecture Model ling Hyperboloid 
Sound Scattering d\ Jane Burry, ad 
esempio, è stata una dimostrazione 
affascinante di come la realizzazione 
di prototipi per la dispersione nel 
suono negli auditori musicali possa 
essere affrontata mettendo in 
relazione analisi computazionale, 
grandi moli di dati e manifattura 
digitale. Si tratta di pratiche diffuse 
già da qualche anno nel mondo 
dell’ingegneria e dell'architettura 
avanzate, ma che per un osservatore 
esterno offrono delle visioni quasi 
“magiche” di come l'informazione stia 
prendendo una forma materiale nel 
mondo fisico. 



Sabina Barcucci: Questo non è che 
una parte una parte delle innovazioni 
tecnologiche portate dall’architettura 
parametrica. Guardando oltre le 
caratteristiche esteriori o 
tecnologiche che conferiscono alla 
produzione materiale, emerge la 
centralità che il processo ha acquisito 
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nel design contemporaneo. 

Nella pratica, questa centralità è la 
conseguenza di una necessità legata 
al livello di complessità reso possibile 
dalle nuove tecnologie. Da un lato ci 
sono le collaborazioni distribuite nei 
quali gruppi geograficamente 
dislocati lavorano tramite web a uno 
stesso progetto di grande scala 
(nominalmente large-scale concurrent 
design), dove la domanda di 
aggiornamenti e interrelazione non 
potrebbe funzionare con strumenti 
standard. Queste richiedono l'uso di 
tools gestionali che parlano la stessa 
lingua della complessità che 
gestiscono, innescando una multi- 
paternità allargata del manufatto 
finale. 

Un altro elemento discriminante la 
nuova architettura dalla “vecchia” è 
l’ottimizzazione. Si parla di Building 
Information Modeiing{ bim), cioè di 

forme e strutture che sono governate 
da dati numerici, sui quale è 
umanamente difficile esprimere una 
preferenza oggettiva, se non sugli 
aspetti prettamente estetici. 

E’ difficile dire cosa funziona meglio 
tra una facciata ottimizzata rispetto al 
consumo energetico dei suoi 
comparti e un sistema che ne 
ottimizza in percentuale maggiore la 
riduzione dell’ombra che l’architettura 
genera sul contesto in cui dovrà 
installarsi. Queste decisioni si basano 


quasi completamente sulla totalità 
degli aspetti legati alla grande mole di 
dati interconnessi su cui si basa 
un'architettura BIM. La sua 
valutazione è possibile solo attraverso 
softwares che ne possano cogliere la 
totalità degli effetti. 

Lo scenario è quello di un pacchetto 
software che gestisce gli individui e la 
complessità dei contenuti progettuali 
e di fabbricazione, unito ad un’altra 
piattaforma in grado di valutare la 
totalità del manufatto, indirizzandolo 
di volta in volta lungo tutto il 
processo. Qui sta la nuova centralità 
del processo di cui parlavo all'Inizio. Lo 
sforzo più grande è quello di tenere 
insieme lo sciame di dati, individui e 
aggiornamenti che danno vita a un 
manufatto. 



Mei Katz - Som - Oo pararne tric thmkmg 


Bertram Niessen: Il tema del 
Symposium di quest’anno era 
“Complexity and Responsibility - 
Computational Processes and thè 
Physical Production of Space”. 
Purtroppo non abbiamo potuto 
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seguire tutte le giornate dell'incontro, 
ma leggendo i paper contenuti negli 
atti, mi è rimasto un dubbio 
pressante. Quando guardo agli 
sviluppi del design computazionale lo 
faccio con una sensazione 
ambivalente: da un lato sono 
entusiasta per le possibilità 
apparentemente infinite, dall'altra 
continuo ad avere il timore che l'iper- 
specializzazione possa portare ad una 
nuova forma di miopia riguardo al 
senso complessivo della produzione 
architettonica. Osservando le pratiche 
di comunità del design digitale nelle 
reti non mancano esempi 
incoraggianti di sguardi ecologici, ma 
in generale sembra che il focus sia 
pericolosamente sbilanciato sulla 
performance. 

Per questo credo che il rapporto tra 
prevedibilità, controllo e 
responsabilità stia assumendo un 
ruolo del tutto nuovo nel campo del 
design parametrico. La figura del 
designer che lavora con metodologie 
computazionali si sta spostando 
sempre più verso l'ingegneria. E’ 
sicuramente un processo 
interessante, che fa convergere saperi 
disciplinari diversi, nel quale nuovi 
software e metodologie facilitano 
l’integrazione del pensiero “visivo” 
dell'architetto e di quello numerico 
dell’ingegnere. 

Tuttavia, per chi viene dalle discipline 
sociali, politiche e filosofiche è 


sempre stato difficile rapportarsi con 
l’idea di responsabilità che sembra 
implicita in alcuni approcci alla 
professione dell’ingegnere: 
“responsabilità” sembra venire 
tradotta con “qualità”, un impegno 
deontologico verso il committente, al 
quale bisogna fornire il prodotto con 
la migliore performance possibile, 
facendo passare in secondo piano le 
implicazioni ecologiche in senso lato. 
In questa visione manca la 
dimensione politica, sociale ed distica 
della reponsabilità. 

Ovviamente non si tratta di un 
problema di cattiva coscienza, quanto 
della difficoltà in progetti complessi di 
cogliere la portata sistemica del 
proprio lavoro. Ecco, mi chiedo 
quanto l'ingegnerizzazione di alcune 
pratiche legate al design parametrico 
non corra il rischio di incentrare tutta 
l’attenzione sulla qualità del prodotto, 
diminuendo le possibilità di una 
visione ecologica. 



Soma - AreJiitects Satzburg • Music pavflon te dure 

Sabina Barcucci: A questo riguardo c’è 
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da precisare un aspetto: 
l’ottimizzazione della performance 
non è unicamente sinonimo di 
impegno deontologico con la 
committenza. Molto più 
frequentemente la performance 
costituisce il metro di misura della 
sostenibilità del progetto 
architettonico. 

Le strutture freeform, calcolabili solo 
con software parametrici, possono 
essere costruite con molto meno 
materiale di quelle standard; i processi 
di ottimizzazione permettono di 
operare un’ulteriore riduzione della 
materia. Oppure, è possibile 
parametrizzare la quantità di 
materiale anche in base al trasporto 
su ruote che la costruzione può 
generare, e lavorare su quello 
ottimizzandone il trasporto. Anche 
questa è sostenibilità. Teoricamente si 
può riuscire a lavorare con maggiore 
facilità su moltissimi parametri che 
implicano una riduzione di costi, 
materiale e consumi, con una filosofia 
del “more with less”. 

Allo stesso tempo, non a tutti i livelli è 
possibile veder affiorare scenari di 
innovazione sostenibile. Queste 
grandi macchine collaborative hanno 
generato iper-specializzazioni 
professionali arricchendo lo scenario 
professionale con consulenti, 
progettisti, costruttori, fabbricanti, 
coordinatori e molte altre figure 
nuove. E' ancora poco chiaro come 


costruire una regia del processo che 
veramente tenga conto dei parametri 
sostenibili qualitativi. Se le macchine 
collaborative lavorano con visioni 
parziali, non è conseguente che il 
risultato finale possieda qualità 
veramente olistiche. Sebbene la 
selezione di dati che si mettono in 
gioco nel processo del BIM abbia una 
base qualitativa, il prodotto finale 
maneggiato da centinaia di mani e 
cervelli difficilmente riesce a tenere 
un indirizzo rigido e controllato. 

C’è un grande margine di non 
prevedibilità che scaturisce dal fatto 
che solo le singole fasi ultra- 
specializzate del processo progettuale 
e costruttivo sono controllate in 
maniera tecnologicamente avanzata. 
Questo rimette in discussione il 
discorso che facevo prima 
sull’affidabilità del software come 
strumento di valutazione, e lascia 
aperte diverse domande su come 
costruire una coscienza della 
responsabilità del progetto. Le 
metodologie parametriche 
configurano uno scenario post- 
autoriale dell’architettura: nel 
momento in cui un progetto ha un 
network di autori, in definitiva non ne 
ha nessuno e le figure di riferimento a 
cui attribuire responsabilità diventano 
vaghe. 

Credo che questo genererà delle 
forme di organizzazione professionale 
e di coordinamento diverse, alla quale 
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le figure professionali dovranno 
adeguarsi. Lo storico dell’architettura 
Mario Carpo, ad esempio, sostiene 
che la figura dell'architetto rischia di 
estinguersi, come la carta stampata o i 
rullini fotografici. [1] 

Non ritengo questa visione 
particolarmente drammatica: la figura 
dell'architetto è comunque in una 
posizione critica da troppo tempo, e 
una radicale revisione dei suoi compiti 
e responsabilità - che lo trasformi in 
un attore di un processo allargato - è 
una mutazione auspicabile. 



Bertram Niessen: Per concludere è 
interessante provare a fare il punto su 
una questione sulla quale discutiamo 
assieme da anni. Per chi viene daM’arte 
elettronica, molte estetiche e 
metodologie del design parametrico 
non sono qualcosa di nuovo. Lo 
sviluppo di gruppi di tipologie 
geometriche a partire dal codice, 
l’organizzazione evolutiva delle forme, 
la trasformazione secondo gradi di 
libertà controllata sono alla base 


dell’opera di molti artisti importanti, 
da Colan Levin a Marius Watz (e, se è 
per questo, di tutti gli autori trattati 
nel libro che abbiamo recensito 
assieme l'anno scorso, Form+Codé). 

[ 2 ] 

Tuttavia, credo che la somiglianza 
delle forme ottenute con processi 
simili, tenda a generare degli equivoci 
sul rapporto tra forma e funzione. Gli 
artisti digitali possono permettersi di 
ignorare molti aspetti funzionali della 
forma, e quindi tendono a dare poco 
peso agli sforzi progettuali in questo 
senso. Allo stesso tempo, nei non 
addetti ai lavori, le forme 
parametriche tendono a generare uno 
‘Wow effect"che pone 
eccessivamente in secondo piano 
tutti gli altri aspetti. 

Questi due elementi (l’Art & Research 
e la difficoltà di comunicazione delle 
implicazioni progettuali del design 
parametrico) rendono indispensabili 
nuove formule didattiche e 
comunicative, anche e soprattutto 
fuori dai circoli degli accademici e 
degli addetti ai lavori. Come 
sociologo, trovo la questione tutt'altro 
che astratta. Da un lato perché sono 
chiare le possibilità favolose offerte 
dal digitai design dal punto di vista 
della ricerca, dell’innovazione e della 
sostenibilità, e credo che per sfruttarle 
nel modo più intelligente sia 
necessario inventare nuovi modi per 
parlarne; dall'altra perché credo che ci 
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sia l’urgenza di evitare i colpi di coda 
deM'”Effetto Guggenheim”che ha 
popolato le città di edifici “altamente 
iconici”, talvolta anche esteticamente 
interessanti, ma spesso 
ecologicamente e socialmente poco 
sostenibili. 

Come se il fascino fantascientifico 
delle architetture parametriche 
funzionasse da grimaldello per dubbie 
operazioni urbanistiche. Anche il 
Metropol Parasol progettato da 
Jurgen Mayer a Siviglia (discusso 
proprio al Symposium) è stato 
accusato di spettacolarità e 
insostenibilità; io non ho ancora 
deciso che cosa ne penso, ma credo 
che il rischio esista. 



Sabina Barcucci: L’architettura 
contemporanea è sempre stata 
proiettata sul futuro lavorando per un 
uomo che non c’era ancora. Quello 
che Le Corbusier disegnava negli anni 
'20 era pensato per quello che 
avrebbe potuto essere l’uomo trenta 
anni dopo? l’architettura modernista si 


basava sulla convinzione che il 
sistema di produzione in serie avrebbe 
standardizzato bisogni e costumi nelle 
società. 

Considerando la funzione, bisogna 
tenere presente che il salto formale in 
architettura è dato dalle nuove 
potenzialità con cui la forma può 
seguire la funzione. All’inizio del 
ventesimo secolo II biologo 
matematico D'Arcy Thompson 
descriveva le forme naturali come 
risposte alle forze ambientali. La 
migliore architettura è sempre stata 
concepita in questo modo. Oggi 
continua farlo, prendendo in 
considerazione molte dimensioni in 
più, dando vita a un linguaggio 
geometrico più complesso. La 
tecnologia ci permette di costruire 
manufatti che rispondono sempre più 
dettagliatamente alle forze esterne, 
consumando il quantitativo di energia 
e materia minimi necessari per far 
funzionare le cose. 

Le forme che abiteremo sono la 
risultante di queste forze, non una 
scelta formale basata su un’idea di 
uomo futuro che abita nelle menti 
dell’architetto. L’architettura 
parametrica non si basa sull’idea di un 
uomo, ma sulla capacità di costruire 
sistemi di relazioni umane. E in questo 
senso ci sono esempi riusciti come il 
Rolex Learning Center di SANAA a 
Losanna. 
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Il ‘Cuggenheim effect"è un fenomeno 
a parte, che non riguarda 
necessariamente l'architettura 
parametrica. Ha piuttosto a che fare 
con le grandi manovre speculative che 
usano i contesti urbani come terreno 
di sfruttamento e deposito di capitale. 
Sarebbe bello se le rivoluzioni digitali 
fossero in grado di allargare i processi 
decisionali al punto da rendere la 
cittadinanza davvero in grado di 
partecipare alla sorte del loro 
territorio urbano, in modo da dare vita 
a un processo di formazione urbana 
veramente sistemico. Ma questo 
discorso lo teniamo per un prossimo 
articolo. 


http://www.design-modelling-sympo 

sium.de/intro/index.php?&lang=en 

http://www.betameta.net 

http://b5rtramni5ss5n.wordpress.co 

m L 

Note: 

m- 

http://www.berfrois.eom/2011/02/m 

ario-carpo-post-authorial-creation/ 

[ 2 ]- 

http://www.digicult.it/digimag/articl 

e.asp?id=1965 
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Light Spectrum Glasses. Guardare Oltre La Luce 

Bianca 

Thomas Schielke 



Gli spectral glasses rendono possibile 
un approccio pragmatico nella 
valutazione della resa cromatica della 
luce. Questa tecnica potrebbe essere 
utile ad architetti, designer d’interni e 
lighting designer per analizzare, in 
modo veloce, come la luce riproduce i 
colori sugli oggetti. La pellicola che ho 
inventato garantisce impressioni 
vivide degli ambienti architettonici e 
urbani, con una varietà di fonti 
luminose che vanno dalla luce del sole 
ai più moderni LED. Le immagini 
consentono di dare un’ occhiata al di 
là della luce bianca, alla ricerca dei 
colori insiti nella luce stessa. 

Alla scoperta dei colorì della luce 
attraverso gli spectrum glasses 

La pellicola degli occhiali scompone la 


luce nelle sue frequenze visibili. Ogni 
lunghezza d’onda dello spettro di luce 
in entrata è indirizzata da un reticolo 
di diffrazione in una direzione diversa. 
Quest'ottica di trasmissione crea un 
arcobaleno continuo di colori, 
dipendenti dalla fonte di luce. 

L’effetto potrebbe assomigliare a 
livello visivo ad un prisma, ma è 
completamente diverso. A seconda 
del reticolo, appaiono molteplici 
sistemi di diffrazione che riportano le 
caratteristiche immagini multiple di 
una sorgente luminosa. Inoltre, la 
larghezza dell’arcobaleno denota 
anche la luminosità della fonte di luce: 
sistemi di arcobaleno ampi derivano 
da una fonte di luce più diffusa, 
mentre un arcobaleno ristretto ne 
implica una brillante, come un LED o 
una lampada alogena a bassa 
voltaggio. 

Spettro continuo contro spettro a 
banda 

Lo spettro visibile all’occhio umano va 
da 380nm a 780nm: dal viola, al blu, al 
verde, al giallo, all’arancione fino al 
rosso. Una fonte di luce che contiene 
uno spettro continuo (come le 
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lampade a incandescenza) 
comprende tutte le sfumature dei 
colori primari e garantisce dunque 
un’eccellente resa cromatica. Questa 
caratteristica è molto importante nei 
progetti di lighting per musei o 
showroom, per assicurare un aspetto 
impeccabile ai colori delle opere 
d’arte o ai tessuti. 

A differenza delle lampade a 
incandescenza, le lampade 
fluorescenti generano uno spettro a 
banda. Alcune lunghezze d'onda 
formano un picco mentre i colori nel 
mezzo generano una radiazione più 
bassa, riducendo quindi la qualità 
della resa cromatica. I test-campione 
del colore sono utilizzati per 
confrontare una fonte di luce specifica 
con una fonte di riferimento allo 
scopo di definire l'indice di resa 
cromatica (CRI). Secondo una 
valutazione approssimativa, i light 
sprectum glasses potrebbero essere 
strumenti ben più semplici da 
utilizzare. Da uno spettro arcobaleno 
continuo si potrebbe dedurre un alto 
CRI unito a un’eccellente qualità della 
luce, mentre bande di colori 
indicherebbero una minor qualità 
della resa cromatica. 

Qualità della luce ed efficienza con i 
LED 

Nonostante le lampade a 
incandescenza rivelino un'ottima resa 
cromatica, esse mostrano anche una 


minore efficacia luminosa a causa 
delle loro radiazioni infrarosse. Questa 
fonte di luce richiede una quantità di 
energia superiore rispetto a fonti più 
moderne come il LED, il cui spettro si 
trova per la quasi totalità nel range del 
visibile. L’efficienza luminosa del led, 
al momento, è di circa cinque volte 
superiore alle più tradizionali lampade 
a incandescenza. La tecnologia del led 
blu con un rivestimento a base di 
fosforo giallo permette una resa 
cromatica alta e segna un passo 
avanti significativo nel miglioramento 
dell’illuminazione sostenibile. 



Light Spetrum Glasses 

Al di là dell’arcobaleno visìbile: 
radiazioni UV e IR 

Al di sotto del range visibile del viola, 
la lunghezza d’onda più piccola 
comincia con radiazioni ultraviolette 
che causano una dissolvenza 
cromatica, come accade ad esempio 
ai vecchi dipinti illuminati dalla luce 
del sole. I raggi infrarossi al di sotto 
del rosso visibile, emettono radiazioni 
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termiche. Le lampade a 
incandescenza, in particolare, hanno 
lo svantaggio di produrre più 
radiazioni infrarosse che luce visibile, 
causando un’efficienza luminosa di 
molto inferiore e necessitano di 
sistemi di raffreddamento più grandi 
negli edifici. 


Il LED quindi si propone come 
un'affascinante alternativa avendo 
un'efficienza luminosa molto più alta 
proprio perché non emette radiazioni 
infrarosse. 


http://www.arclighting.de 
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Bozar Electronic Weekend. Musica Elettronica 

Nel Cuore D’europa 

Silvia Bertolotti 



Il cuore dell’Europa pulsa a ritmo della 
musica elettronica. Lo dimostra 
Bruxelles, che è diventata 
palcoscenico, tra il 28 e il 29 Ottobre, 
del Bozar ElectronicWeekend, uno 
degli appuntamenti di culto per gli 
amanti di questo genere musicale e 
delle ultime sperimentazioni a essa 
connesse. Più di trenta, tra artisti 
digitali, musicisti, dj e vj, gli ospiti che 
hanno preso parte alla kermesse. 

Non solo concerti di musica 
elettronica, quindi, ma anche 
fenomeni collaterali, come opere 
audiovisive e performances 
multimediali, sono stati gli eventi che 
hanno animato il cartellone della due 
giorni belga. Agli artisti provenienti 
dalla scena locale si sono affiancati i 
fratelli maggiori di fama 


internazionale. Tra i nomi di punta 
ricordiamo Plaid, Restìe, Nìls Frahm, 
Modeselektor, Blamorhea. Come si 
evince dall’eterogeneità degli esempi 
citati, stili e tendenze contemporanee 
sono stati rappresentati a 360 gradi: 
elettronica, elettroacustica, 
minimalismo, techno, industriai, 
soundscapes. Nessuno mancava 
all’appello del BEW. 

Il Festival è stato anche occasione per 
promuovere il lancio dei loro ultimi 
album, com’è successo durante la 
serata di apertura: la seconda invece è 
stata dedicata allo showcase 
dell’etichetta berlinese Monkeytown. 
Anche in questo caso, come è ormai 
sempre più frequente in 
manifestazioni di questo tipo, sounds 
futuristici e contemporanei, in 
contrasto con una cornice classica, 
prestigiosa e storica come quella del 
centro culturale Bozar, sono stati gli 
ingredienti chiave per la creazione di 
un’atmosfera particolare, ideale per i 
partecipanti: un pubblico curioso nello 
scoprire nuovi talenti e ultime 
frontiere varcate aN’interno di un 
panorama in continua evoluzione e 
contaminazione artistica, come quello 
offerto dall’arte digitale. 
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Bozar Electronic Weekend - Photo by Michel Patio 

Il Bozar Electronic Weekend segue le 
due edizioni del Bozar Electronic 
Music Festival curate da Darko. Tra le 
novità che questa edizione porta con 
sé, anche una nuova direzione 
artistica e organizzativa, quest’anno 
costituita dalla triade: Bart Dujardin 
(Jemenfish), Pierre de Mùelanaere e 
Xavier Carcia per la parte music & 
projection. Abbiamo avuto modo di 
incontrare uno dei curatori del 
festival: Pierre de Muelenaere, 
personalità attiva sulla scena della 
musica elettronica e delle Digital Arts 
della capitale belga, per porgli alcune 
domande sull’evento in questione e 
sull’universo dell’elettronica in 
generale. 

Silvia Bertolotti: Quali sono stati i 
criteri di selezione adottati per la 
scelta degli artisti che hanno 
partecipato al Bozar Electronic 
Weekend? 

Pierre de Mùelanaere: L’idea era di 
presentare al grande pubblico la 
migliore immagine possibile dei 


mondi musicali, oggi attivi, che 
gravitano intorno alla cosiddetta 
scena elettronica, tentando di offrire 
una selezione ampia ma coerente, una 
programmazione insomma attraente 
e di qualità al tempo stesso. Le 
direttive principali che ci siamo dati 
sono state: 

- Proporre delle line up di qualità che 
non siano d’attrattiva solo per 
clubbers, ma che presentino 
un’attualità artistica interessante (è il 
caso per esempio del duo 
Modeselektor, che dopo quattro anni 
di attesa ha realizzato un nuovo 
album o ancora lo showcase dedicato 
all’etichetta Monkeytown. Ma 
sopratutto penso ai Plaid, di cui esce 
ora un nuovo album, Scintili 
anch'esso atteso da anni). 

- Dare un’immagine che sia fedele alla 
diversità della scena elettronica 
contemporanea. In questo senso si 
tratta di un festival adatto ad un 
pubblico curioso, che vuole scoprire 
nuovi artisti legati alla scena 
elettronica attuale. 

- La terza direttiva è quella di 
presentare un festival che integri in 
maniera naturale la scena locale, la 
sua dinamica e i suoi attori principali 
(a livello di produttori, etichette, 
collettivi, etc) come per esempio il 
Brussels up! Soundsystem o il 
progetto Kaboom Karavan de Bram 
Bosteels, o il duo Concert Debout per 
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nominarne solo alcuni. 



Silvia Bertolotti: Qual è a tuo parere 
l’aspetto che contraddistingue la 
scena musicale elettronica europea 
rispetto a quella internazionale? 

Pierre de Mùelanaere: La scena 
musicale europea è caratterizzata da 
un equilibrio tra la scena inglese e la 
scena tedesca. Senza risalire alla 
minimal techno, che è diventata poco 
a poco il marchio di fabbrica berlinese, 
potremmo dire che la prima metà 
degli anni 2000 è stata segnata 
dall’ascesa dell'elettronica tedesca 
con due etichette: Bpitch Bontrol 
(fondata a fine anni ‘90 da Ellen Alien) 
e Shitkatapult (creata da 
T.Raumschmiere e Sascha Ring), 
anche se in realtà la lista potrebbe 
arricchirsi di ulteriori nomi. Tuttavia il 
dominio dell’avanguardia elettronica è 
passata gradualmente all’Inghilterra, a 
Londra precisamente, con il nascere 
della musica dubstep. Senza fare la 


storia dei generi e delle correnti, 
bisogna riconoscere l’importanza di 
questo movimento. 

Ora, se la scena elettronica resta per 
certi aspetti “locale” soprattutto per 
ciò che concerne l'emergere di nuove 
correnti, la dinamica creativa spesso 
legata a piccoli gruppi di persone e 
collettivi, è diventata allo stesso 
tempo, ma senza contraddizioni, 
“mondiale”. 

Dato che la scena elettronica è 
attualmente molto fluida, 
marcatamente “internazionale”, sia 
grazie al web, sia per il fatto che nuovi 
dj e produttori nascono molto 
velocemente, in qualsiasi parte del 
globo, non appena lanciati sulla rete, il 
risultato immediato è che le 
ibridazioni tra le correnti emergenti 
sono sempre più rapide e ricche. Per 
dirla in maniera concisa, la scena 
dubstep è mutata rapidamente a 
contatto con il wonky.per poi arrivare 
a quello che viene chiamato, un po’ 
vagamente, in mancanza di un 
corrispettivo terminologico preciso, 
post-dubstep, il quale per certi versi è 
diventato ancora più sperimentale e 
che, dopo averlo destrutturato al 
massimo, ha soppresso il beat stesso. 
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Il modem classica! è rappresentato da 
un insieme di musicisti legati al 
mondo della musica elettronica, nel 
senso che il trattamento e/o le 
composizioni di questa musica sono 
elettroniche. Fra gli altri esponenti 
penso all’olandese Machinefabriek o 
all’islandese Olafur Arnalds. 


Bozar Electronic Weekend - Photo by Michel Pe«o 


Dopo questa evoluzione - abbozzata 
in maniera molto schematica - 
assistiamo oggi a una sorta di revival 
techno, con nuove incursioni in 
questo genere. 

Parallelamente, assistiamo a un 
ritorno synthwave/synthpop 
gravitante intorno alla scena 
newyorkese, per il quale è stato usato 
a volte il termine di paralel eighties e 
che rappresenta una sorta di tributo 
un po’ nostalgico da parte di una 
generazione di produttori che 
riscoprono quel decennio musicale. 
Questo ambito sarà rappresentato al 
Bozar Electronic Weekend da Stellar 
OM Source e Ssaliva. 

Anche il cosiddetto genere modern 
classìcal troverà il proprio 
rappresentante al Festival con Nils 
Frahm, uno straordinario pianista, 
compositore e produttore tedesco, 
con base a Berlino, dove per altro 
questa scena è particolarmente 
prolifica grazie a Peter Broderie. 


Sìlvia Bertolottì: Quali sono le 
principali sfide che deve superare oggi 
la musica elettronica? E quali sono i 
limiti? 

Pierre de Muelanaere: Credo che la 
scena elettronica abbia forse la 
tendenza ad essere un po’ 
autoreferenziale e a rifugiarsi 
nell^yP* e nei suoi effetti alla moda. 
Le tendenze che resistono più a lungo 
sono quelle che interpretano una 
certa epoca e la esprimono. Siamo ora 
lontani dai grandi collettivi elettronici 
degli anni ‘90. Ogni epoca ha le sue 
preoccupazioni e i produttori non ne 
sono esenti. In quanto artisti, 
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interagiscono sempre con il contesto 
sociale e politico. Il lato oscuro del 
genere dubstep (inteso in senso 
letterale, visto che le prime serate 
dubstep a Londra si svolgevano 
nell’oscurità più totale o quasi, con dei 
soundsystems appena concepibili ora 
in termini di potenza), non può essere 
separato dall'evoluzione della società 
che l’ha prodotto. Il dubstep è un 
esempio perfetto per illustrare come 
un aspetto della società che non è 
necessariamente visibile, possa 
affermarsi invece attraverso la musica. 

Silvia Bertolotti: Qual è stato il 
contesto istituzionale in cui si 
inserisce il festival? Questa edizione 
ha visto il supporto da parte delle 
istituzioni? 

Pierre de Muelanaere: Il contesto 
istituzionale del Bozar Electronic 
Weekend è di fatto fortemente 
marcato dal Bozar stesso. Esso è un 
centro culturale, un po’ il centro 
culturale per eccellenza qui a 
Bruxelles, con un edificio storico 
prestigioso. In questo contesto 
particolare, la volontà di creare al suo 
interno degli eventi legati alla musica 
elettronica è in sé molto significativo. 
C'era sicuramente l'idea di far scoprire 
le sue attività ad un pubblico più 
giovane, ma c’è anche una sorta di 
riconoscenza istituzionale del 
movimento elettronico in quanto stile 
musicale autonomo, insieme alle 
discipline connesse alle arti digitali e 


visive. E non si parla di musica 
elettroacustica, vicina a espressioni 
più propriamente classiche, ma 
proprio di scena elettronica come 
espressione di una cultura musicale 
attuale. 




Bozar Electronic Weekend - Photo by Michel Pedo 


Silvia Bertolotti: Ci sono state delle 
difficoltà organizzative legate al 
festival? Se sì, a che livello? 

Pierre de Mùelanaere: Le difficoltà 
maggiori sono state probabilmente 
quelle legate al punto di cui prima. 
Organizzare un festival di elettronica 
in un quadro (istituzionale e 
architettonico) come il Bozar può a 
volte costituire una vera sfida. 
Soprattutto dal momento che la 
pratica elettronica è davvero qualcosa 
di recente. Il Bozar è da certi punti di 
vista anche uno spazio molto 
particolare di cui bisogna cercare di 
comprendere bene le caratteristiche, 
in termini di suono, di circolazione, ad 
esempio. Ma dall’altro lato è una 
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cornice davvero magnifica per la 
gente che attira e per il team interno 
competente e motivato. 

Sivia Bertolotti: Esiste un festival o un 
evento internazionale che consideri 
una sorta di modello? 

Pierre de Muelanaere:Sicuramente il 
Sonar è il riferimento europeo in 
termini di festival di elettronica. A 
livello locale invece penso al festival 
Domino, anche se quest'anno si è 
svolta purtroppo la sua ultima 
edizione, oppure, rimanendo sempre 
a Bruxelles, pensoal Feerien Festival. 
Ora, però, direi che per il nostro 
festival, non ci sono stati modelli, 
tutto è stato particolare: il progetto, il 
luogo etc. Abbiamo cercato di creare 
un mix unico, il futuro dirà se gli 
ingredienti sono stati quelli giusti. 

Sivia Bertolotti: Quali sono le 
presenze più interessanti di questa 
edizione a livello sperimentale? 

Pierre de Muelanaere: Da un punto di 
vista sperimentale, la 
programmazione del festival prevede 
talenti come Xavier Carda, che oltre 
ad essere co-curatore del festival è 
anche film curator. O ancora potrei 
citare Stellar OM Source, artista 
franco-olandese che utilizza synths 
analogici e apparecchi elettronici. 
Viene da una tournée negli USA e il 
suo lavoro è stato prodotto dalla 
prestigiosa label indipendente Olde 


english spelling bee. Al Bozar porta un 
live con laser DMX e proiezioni 3D. 
Penso inoltre a Ssaliva, geniale 
produttore belga che propone 
composizioni Io-fi, come dei sample 
distorti registrati da vecchie cassette 
VHS copiate e ricopiate aN’infinito, con 
dei visual anch’essi Io-fi, glitchese un 
immaginario molto anni ‘80. 

( 

http://www.bozar.be/activity.php?id= 

11705) . 

Un'altra presenza degna di nota è data 
dal coreano Hangjun Lee 
accompagnato nella sua performance 
dal francese Jérome Noetinger. Si 
tratta di un'opera multiproiezione, in 
16mm, ribattezzata After Psycho 
Shower, basata sulla famosa scena 
della doccia di Psycho di Hitchcock. 
Hangjun ne decostruisce gli elementi 
cinematografici grazie a diverse 
tecniche mistiche, come per esempio 
la desincronizzazione del suono e 
deM’immagine o la fusione di suono, 
tempo e spazio nella sala di 
proiezione. 

( 

http://www.bozar.be/activity.php?id= 

11702) 
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Silvia Bertolotti: Qual è la direzione 
che pensi di seguire in futuro tramite il 
festival, in termini di tendenze, 
contaminazioni e sperimentazioni? 

Pierre de Mùelanaere: Questa prima 
edizione del BEW con a capo un 
nuovo team è la tappa iniziale di una 
fase di consolidamento della musica 
elettronica in questo contesto. A tal 
proposito, siamo innanzitutto 
impegnati a sviluppare la proposta 


musicale, la sua coerenza e la sua 
legittimità. Trovare il tono giusto è 
importante, come pure confermare il 
fatto che questa proposta musicale 
risponde alle attese del pubblico, dei 
pubblici, perché anche questo è un 
punto fondamentale. 

Per quanto riguarda il futuro, mi 
sembra che, nella misura del possibile, 
bisognerà pensare all'integrazione dei 
progetti ambiziosi intorno a discipline 
quali le visual arts, le installazioni 
audiovisive interattive, gli sviluppi 
legati alle strutture architettoniche, le 
performances etc. Per il resto, in 
termini di tendenze musicali, 
seguiremo con interesse le direzioni 
prese dai creatori. 


http://bozar.be/webpage broadcast 

tem.php?broadc id=1380 
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Intermundo E Systema Solar: Suoni Militanti E 

Progetti Socioculturali 

Lucrezia Cippitelli 



Nel 2007, la prima edizione del MDE 
Encuentros de Medellm, festival 
internazionale di arte contemporanea 
di Medellm (Colombia), apre con la 
performance di una band che mescola 
suoni digitali e tradizione musicale 
afro-colombiana. Un gruppo 
eterogeneo composto da artisti 
visuali, sperimentatori sonori, rappers, 
attivisti, che solo pochi mesi prima, 
nel 2006, si era costituito con l’idea di 
lavorare insieme nel campo 
dell’autoproduzione. 

Dopo la prima e fortunata 
performance pubblica al MDE, 
Systema Solar - questo il nome della 
formazione - stabilizza il suo assetto, 
si autodefinisce collettivo di artisti 
audio-visuali, e oggi, a cinque anni 
dalla sua nascita, possiamo dire sia 


diventato uno dei gruppi musicali più 
apprezzati e seguiti dell’intero Paese. 

Nonostante il successo musicale 
(proprio in questi giorni, a fine Ottobre 
201, Systema Solar è ospite del 
Womax Festival), la storia e la 
progettualità del gruppo rimane un 
esempio di sperimentazione 
fortemente radicata nelle arti visive 
(così come per i più popolari Calle 13 
di Portorico), nella cultura della rete e 
nell’attivismo socio-politico. 



La prima performance pubblica al 
MDE 2007 era il punto di arrivo di una 
ricerca iniziata anni prima e che era 
sfociata, sempre nel 2006, nella 
produzione di un documentario 
indipendente sul Rap in Colombia, 
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FreKuensia Kolombiana, firmato da 
Vanessa Cocksch e Walter Hernandez, 
rispettivamente un’artista visiva di 
origini franco-tedesche, trapiantata in 
America Latina da quasi due decenni 
ed un attivista e specialista della 
comunicazione. 

Insieme avevano realizzato questo 
lavoro corale in cui sono raccolte le 
storie e le testimonianze di musicisti 
di tutto il Paese, che usano la parola 
come medium di comunicazione e le 
tecnologie digitali come strumento di 
produzione e diffusione indipendente, 
e il recupero della tradizione musicale 
locale (soprattutto quella africana 
nella costa settentrionale del Paese) 
come identità a cui fare riferimento 
per non diventare un altro satellite 
culturale degli Stati Uniti. FreKuensia 
Kolombiana parla del movimento Hip 
Hop diffusosi in tutto il Paese e la cui 
origine si colloca nelle strade e nelle 
comunità svantaggiate, usato come 
strumento di autorappresentazione e 
di riscatto sociale. 

La Colombia del primo decennio degli 
anni 2000 è un Paese nel pieno di una 
guerra civile e di una 
“normalizzazione” forzata, apparente e 
ad ogni costo. Da un lato un 
presidente corrotto e conservatore: 
Alvaro Uribe, asceso al potere nel 
2002 grazie ai fondi e gli appoggi di 
un padre narcotrafficante e con il 
sostegno delle classi dominanti, che 
ha in mano tutti i media del territorio 


colombiano. Dall’altro una guerriglia 
con trentanni di storia alle spalle (le 
FARC - Frente Armato Revolucionario 
de Colombia), la cui pratica è oramai 
una obsoleta riproposizione di forme 
di lotta politiche troppo datate per 
avere un vero riscontro in una società 
civile urbanizzata e globalizzata. 

Il periodo 2002-2010 è segnato da 
un’ondata di violenza repressiva che 
elimina ogni opposizione al governo 
Uribe, sostenendosi sulla necessità di 
eliminare la violenza della guerriglia 
per costruire un Paese moderno e 
democratico. Sindacati e professori 
universitari sono i bersagli dei 
paramilitari, l’esercito irregolare di 
mercenari finanziato da Uribe per 
supportare i suoi piani politici. Così 
come i contadini, che nelle zone di 
guerra sono accusati di appoggiare le 
FARC o altre organizzazioni armate, e 
costretti a fuggire per non essere 
trucidati dai paramilitari (e va 
ricordato qui il video Bocas de ceniza 
dell’artista colombiano Juan Manuel 
Echavarria che mette in scena questa 
violenza dissennata attraverso i visi 
dei campesinos). 
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Anche i rappers sono i bersagli di 
questa guerra indiscriminata, mirata 
ad eliminare chiunque faccia 
informazione indipendente. Il 
movimento Rap in Colombia infatti, e 
specialmente nella città di Medellfn, 
conosciuta come una delle più 
violente del mondo e interamente 
controllata dai narcotrafficanti fino 
alla fine degli anni Novanta, è un 
movimento molto attivo e prolifico, 
che rivolgendosi alle classi subalterne 
e raccogliendo sostegno soprattutto 
della cultura di strada, è ancora oggi 
nel mirino del potere. 

In questo contesto, la produzione di 
un documentario indipendente sulle 

voci del Rap colombiano, come 
FreKuensia Kolombiana. è un pr0 g e tto 

con effetti indiscutibilmente politici. 

Così come è fortemente politica 
l’indipendenza della piattaforma che 
lo produce, un’associazione culturale 
no profit 

chiamata Intermundo che si occupa di 


progetti di educazione dal forte 
impatto sociale. Tra i suoi 
progetticonta su workshop per l'uso 
creativo di tecnologie di base, 
workshop di video, progetti educativi 
per bambini e adolescenti dei villaggi 
della costa caraibica, workshop di 
architettura ecologica DIY basata sul 
riciclaggio, destinata a comunità di 
desplazados (nuclei cioè che hanno 
dovuto abbandonare in massa le terre 
per sfuggire alla guerra e occupano 
aree di terra in zone senza violenza). 

E anche una radio completamente 
indipendente, VoKaribe, che 
trasmette da Barranquilla e che in 
questi mesi sta formando le persone 
che le daranno voce. Una voce di 
informazione indipendente e 
comunitaria, in un Paese in cui i media 
sono totalmente controllati dal 
potere, non è cosa da poco. 

Systema Solar è uno dei progetti di 
Intermundo; alla luce dell’approccio 
militante di progetto socioculturale, la 
ballabilissima e trascinante 
Electrocumbee le masse di spettatori 
che accorrono ai suoi concerti, 
diventano quasi un elemento 
secondario. I componenti di Systema 
Solar provengono da aree diverse: chi 
dalla costa caraibica (fortemente 
influenzata dalla musica africana 
come il Soukous), chi da Bogotà, chi, 
come Pata de Perro/Vanessa 
Cocksch, dall'Europa, dopo aver 
attraversato il continente 
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latinoamericano. 

Tutti hanno in comune una storia di 
autoproduzioni, progetti di 
comunicazione indipendente, di etica 
hacker, di uso delle tecnologie per 
costruire reti e per fare educazione. 
Nel 2007 l'associazione produce 
Pixelazo - Laboratorio urbano de 
nuevos medios y redes creativas, la 
versione locale del festival 
internazionale Pixelache. 



Ogni progetto a cui Intermundo ha 
dato vita è pensato per essere 
fortemente calato nel contesto 
socioculturale colombiano. Il re f ram 
“Think global act locai” viene di fatto 
incarnato nella pratica, in ognuno dei 
suoi progetti. “We live in one of thè 
wealthiest countries of thè world - si 
legge nel manifesto 
dell’organizzazione. It is thè second 
most biologically diverse worldwide 
after Brazil and is made up of a 
multiplicity of cultural enclaves [...] thè 
land is mostly Virgin jungle and 


mountain; thriving with infinite 
naturai resources and water [...] With 
this in mind, as Intermundos we have 
always worked to highlight, 
acknowledge and strengthen locai 
identity and thè construction of 
autonomous projects and 
communities." 

Systema Solar rientra perfettamente 
in questa visione: per decisione 
comune, i suoi membri si sono 
spostati a vivere in diversi centri della 
costa dei Caraibi, tra le città di Santa 
Marta (caraibica ed indigena) e 
Cartagena de Las Indias, passando per 
Barranquilla, il porto più importante 
del Paese. Una regione africana, 
povera, disordinata, dove il baratro 
sociale tra le classi dominanti e quelle 
povere è impressionante: un 5% con 
cognome spagnolo che possiede più 
del 90% delle risorse. L’intento è di 
essere presenti in un territorio ibrido, 
diverso, contaminato da culture 
importate e di passaggio. 

Così come la musica, che nella costa 
caraibica è nera e africana. Systema 
Solar lavora sulla tradizione della 
regione recuperando l’idea del pikò, 
sound systems di strada che portano 
la festa nei quartieri, e della berbena, 
le feste improvvisate nelle strade di 
Barranquilla, che raccolgono come 
delle vere e proprie Zone 
Temporaneamente Autonome 
centinaia di persone. La tradizione 
musicale popolare colombiana 
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(Cumbia, Bullerengue, Porro, 
Champeta) viene fusa all'hip hop, 
techno, break beat, breakdance. 

Più che concerti, le presentazioni 
pubbliche di Systema Solar sono vere 
e proprie performances audiovisive: 
una sessione di cinema dal vivo con 
materiali filmati in tutto il Paese, 
accompagna la performance di 
musicisti, dei DJ e dei due 
cantanti/performer. Un concerto di 
Systema Solar è uno spettacolo 
studiato nei minimi particolari, 
compresi i costumi, che sono 
disegnati e realizzati dagli stessi 
componenti del gruppo. 



Alla rivolta dell’hip hop, Systema Solar 
accompagna la forza della danza nella 
sua accezione liberatoria, e l’idea che 
se ci devono essere delle rivoluzioni, 
queste si fanno sorridendo, trovando 
nelle proprie radici la ragione per 
cambiare le cose ma anche per amare 
se stessi e il proprio contesto. 


http:/ /www.systemasolar.com 

http://www.frekuensiakolombiana.co 

m 

http://www.intermundos.org 

http://www.myspace.com/systemas 

piar/ 


38 



Non Ci Rappresenta Nessuno. L’esperienza Del 

Teatro Valle Occupato 

Marco Mancuso 



L’introduzione a questa intervista è 
stata precedenemente pubblicata 
anche sul sito di “MiianoX”, in seguito 
agii eventi di Roma durante la 
manifestazione Occupy Rome - 
h ttp:// www. miianox. eu/non-ci-rappr 
esen ta-nessuno/ 

Il Teatro Valle Occupato ha deviato il 
suo percorso e si dirige a Piramide. 
Sono circa le sei del pomeriggio del 15 
Ottobre e questo è il messaggio che 
appare a un certo punto su Twitter, 
seguendo l'ashtag #15o, vero punto di 
riferimento personale e immagino 
collettivo di questa giornata pazzesca, 
lo sono uscito da poco da due cariche 
indiscriminate delle forze dell’ordine 
(dovrei usare il termini “guardie”, che 
meglio si adatta al loro operato, ma 
per onor di stile uso il lessico ufficiale), 
che come sempre non sanno e non 


vogliono fare distinzioni tra 
manifestanti pacifici e non. 

Preso frequentemente come punto di 
riferimento su Twitter per monitorare i 
movimenti del secondo spezzone del 
corteo, che ha avuto la freddezza e la 
fortuna di non trovarsi imbottigliato 
nell’area urbana immediatamente 
successiva al Colosseo (Via Labicana, 
Viale Manzoni, Via Emanuele Filiberto, 
Piazza San Giovanni), il Teatro Valle 
Occupato insieme a centinaia di altre 
sigle e centinaia di migliaia di 
manifestanti, ha proseguito la sua 
marcia a quel punto indipendente, 
perdendosi nelle ombre serali di una 
Roma di inizio autunno. Di come sia 
andata a finire non si sa niente. 

Di come si sia conclusa la 
manifestazione del 15 Ottobre nessun 
media ufficiale riporta traccia. 
Potrebbero essere spariti nel nulla per 
quel che riguarda i benpensanti, i 
moralisti pronti a lanciare i loro strali 
contro le violenze di piazza. Fantasmi 
e mancati testimoni di una giornata 
che è come se non fosse mai esistita, 
se non nel sensazionalismo della 
violenza. Sperare in un’analisi più 
profonda della pura cronaca, è a 
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questo punto mera utopia. 



Doveva essere la giornata 
deM’indignazione a Roma, della 
protesta di un movimento maturo e 
finalmente consapevole della sua 
complessità, incastrata nell’enorme 
visibilità di una giornata di protesta 
mondiale che per numeri e 
partecipazione non ha visto alcun'altra 
città avvicinarsi nemmeno 
lontanamente al successo Italiano. E’ 
stata invece la giornata della violenza, 
inutile chiudere gli occhi di fronte 
all’evidenza, così improvvisa, in fondo 
inaspettata per la sua forza e forma. 
Una nota per il lettore pronto a 
scagliare la pietra della sua personale 
ipocrisia: la mia non vuole essere 
un’affermazione retorica, non vuole 
farsi scudo di iperboli lessicali per 
colpire l’immaginazione. 

Non vuole nemmeno essere un 
commento a titolo personale. La mia è 
una semplice e purtroppo ovvia 
constatazione: questo è stata agli 
occhi dei media servili (non solo ai 


piacimenti di un tycoon con trapianto 
e rialzo, attenzione, ma al senso 
morale del lettore medio, anche di un 
media considerato da molti “avanzato” 
come Internet e che tende ormai 
sempre più frequentemente a 
replicare le dinamiche informazionali 
dei suoi progenitori analogici) la 
grande manifestazione Occupy Rome. 
E, loro sì, affamati di situazioni come 
queste, giocano con i titoli e gli 
editoriali, i commenti e le analisi, per 
guardare negli occhi una giornata che 
però è stata molto, molto di più. 

Chi a Roma c’era, ma anche chi ha 
seguito gli eventi da casa sua, ha visto 
centinaia di migliaia di persone 
reclamare pacificamente l’esigenza di 
un futuro diverso nei termini di una 
maggiore equità economica e sociale, 
di riconoscimento per una 
generazione di precari, disoccupati, 
studenti, docenti, ricercatori, 
operatori della cultura, dell’arte, del 
cinema, del teatro e di una serie di 
“categorie” che non sono nemmeno 
dotate di una “etichetta” chiara, tale è 
la complessità del professionismo 
richiesto per poterle esercitare con 
valore (profittevole e morale). 

Fantasmi prima e Fantasmi ora ancor 
di più. Cancellati dalla storia di una 
giornata che doveva e poteva essere 
molto altro. “Non-ci-rappresen- 
a-nessuno”, cantavano i cori 
multicolori. E’ vero, però purtroppo è 
vero oggi ancor più di ieri. E questa è 
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senza ombra di dubbio una sconfitta 
le cui proporzioni e ricadute non sono 
assolutamente in grado di 
comprendere, almeno per ora. 

Chi a Roma c'era, e questa sì è retorica 
me ne rendo conto, imprigionato o 
meno negli scontri di San Giovanni, ha 
il cuore lacerato per la mancanza di 
attenzione verso i veri contenuti della 
manifestazione. Per l’occasione persa, 
per una sensazione sottopelle che 
rimanda tristemente al post-Cenova 
2001. Alla morte di un Movimento, alla 
distruzione scientifica di una realtà 
sfaccettata, senza bandiere 
sovraimposte, apartitica, però forte e 
arrabbiata aN’interno di un movimento 
globale che non si vedeva così 
consapevole e maturo da anni. Un 
movimento generazionalmente 
complesso, professionalmente non 
identificato, rizomatico nelle sue 
continue corrispondenze e travasi di 
esperienze e battaglie tra contesti 
(scuola, università, cultura, cinema, 
arte, ambiente) solo apparentemente 
differenti. 



Occupy Rome Riots 


Un Movimento che inevitabilmente da 
domani si fermerà a riflettere. Mi 
sembra quasi di sentirlo il silenzio di 
questa domenica. Nessuno parla, 
pochi commentano. Molti pensano, 
riflettono, ci sarà tempo e modo per 
parlare. L'Antagonismo ha molte facce 
e da oggi queste facce hanno contorni 
un po' più chiari, almeno questa è la 
sensazione che ho avuto dal mio 
“piacevole” weekend capitolino. 
L’Antagonismo radicale esiste, è 
inutile pensare che sia composto da 
una minoranza isolata, ed è al 
contempo inutile e spesso comodo 
condannarlo in modo ipocrita, 
raccontarne solo la faccia nichilista e 
distruttiva sotto l'etichetta ormai 
rancida del “blocco nero”. 

Da Atene a Londra (lasciamo stare, per 
favore i paralleli, con i moti del Nord 
Africa, più che altro per rispetto verso 
chi non ha il pane per mangiare) non si 
combatte per strada con i soldatini e 
Roma, in questo senso, non è stata da 
meno. E il disagio sociale che esso 
rappresenta non è molto diverso da 
quello che anima le migliori intenzioni 
del manifestante pacifista: è la 
retorica del dissenso ad essere 
differente, ma la base è simile. Molto 
simile. Dimenticarlo è sempre un 
errore. 

La giornata del 15 Ottobre a mio 
avviso dovrà essere un momento di 
riflessione sì, ma verso un processo di 
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maggiore accettazione della violenza, 
o per lo meno di comprensione su 
come incalanare questa rabbia verso 
un processo politico-sociale 
alternativo. La giornata del 15 Ottobre 
dovrà essere, al contempo, l'occasione 
per capire come riuscire a evitare le 
strumentalizzazioni che 
accompagnano questi atti violenti, a 
fare sopravvivere le istanze del 
Movimento prima che venga distrutto 
dalla retorica dei media di massa. La 
giornata del 15 Ottobre dovrà 
rappresentare infine l'occasione per 
capire come scendere per strada 
evitando al contempo i rischi e 
proteggendo l'incolumità del 
manifestante pacifico. Ciò che si è 
visto e percepito attorno a San 
Giovanni ieri, riporta memorie che 
hanno già lasciato ferite troppo 
profonde. 

E penso sia abbastanza inutile parlare 
ancora una volta della gestione della 
piazza da parte della polizia; di cosa 
dobbiamo discutere ancora? 
Dell’atteggiamento criminale che 
intrappola con rigore militare persone 
inermi chiudendo tutte le possibili vie 
di fuga, costringendole a scappare 
come una grande bestia in panico 
sotto le cariche continue e i getti degli 
idranti? Vogliamo chiederci come sia 
possibile non riuscire a gestire, fino a 
notte fonda, poche centinaia di 
persone armate di spranghe e sassi 
senza provocare ricadute su altre 
migliaia? Vogliamo denunciare 


quell’organo Statale che dovrebbe 
garantire e non offendere? Ma quale è 
la novità? Dove sta l’indignazione? 

Se si vuol fare calare la scure della 
condanna, beh allora è meglio iniziare 
a mettere sullo stesso piano sia chi 
penetra nelle maglie di una 
manifestazione pacifica, usando la 
morbida testa del corteo (e non le 
dure code antagoniste, questo è 
evidente) e le persone comuni come 
scudo e protezione delle proprie 
azioni, e che forse farebbe meglio a 
rivendicare con chiarezza e onestà le 
proprie azioni, sia chi crea le 
condizioni affinchè quelle azioni 
degenerino in un rischio fisico ed 
emotivo per chi NON ha scelto di 
trovarsi in una certa situazione. 



Occupy Rome Riots 

Marco Mancuso: Vorrei iniziare 
semplicemente facendo sapere ai 
lettori come è nata l’occupazione del 
Teatro Valle, quali i soggetti iniziale e 
come si è diffusa la partecipazione ad 
altre realtà in ambiti artistici, teatrali e 
sociali più in generale? 
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Teatro Valle: Da tre anni esiste un 
movimento che si chiama Lavoratori 
dello Spettacolo, composto 
principalmente da attori, attrici, registi 
e tecnici del teatro che racconta le 
criticità del ns settore. In questi tre 
anni le persone coinvolte nel 
movimento sono andate nei principali 
festival italiani e hanno fatto irruzione 
alle prime dei teatri romani leggendo 
un comunicato che esponeva le 
condizioni estreme del settore e 
chiedeva chiarezza e responsabilità da 
parte delle Istituzioni. L’occupazione 
del Valle è avvenuta in un momento in 
cui le criticità rispetto al sistema 
teatrale italiano e alla cultura in 
generale cominciavano a dare segni 
estremi. 

Il Valle veniva chiuso dopo la 
dismissione deM’ETI (Ente Teatrale 
Italiano che si occupava della 
circuitazione degli spettacoli e dello 
sviluppo delle pratiche per la mobilità 
artistica), non si sapeva a chi sarebbe 
stata assegnata la direzione del teatro, 
addirittura si vociferava la sua 
destinazione a bistrot cabaret, e per 
questo motivo l’abbiamo occupato. Si 
pensava di fare una tre giorni 
simbolica e invece le contingenze 
hanno voluto che si rimanesse, 
abbiamo così cominciato a pianificare 
e ad attuare un piano di lotta che 
potesse portare ad un cambiamento. 
Quello che è successo è che altre 
realtà, artistiche e sociali hanno 
riconosciuto nel nostro percorso una 


modalità diversa, si sono rivolte a noi 
e noi a loro. 

Marco Mancuso: Quale è a vostro 
avviso l’idea innovativa alla base della 
vostra occupazione? Forse l’idea di 
evitare la retorica e le istanze storiche 
dell’occupazione “politica” classica, 
quanto piuttosto di avere la capacità 
di affrontare dinamiche nuove e 
maggiormente vicine alla realtà nella 
quale viviamo, con un’occupazione 
maggiormente “cuturale” che 
sorregga la volontà di parlare di nuove 
emergenze sociali, economiche e 
politiche per una nuova classe di 
emarginati? Cosa rappresenta, in altri 
termini, l’occupazione del Teatro Valle 
nel quadro più ampio di questa 
situazione di crisi economico- 
capitalista? 

Teatro Valle: Non c’è un’idea 
precostituita, tutto aN’interno 
dell’occupazione sta avvenendo 
attraverso le pratiche, attraverso le 
domande, l’organizzazione delle 
giornate al Valle e le assemblee 
politiche e organizzative che facciamo 
giornalmente. Sicuramente abbiamo 
deciso di non scendere a 
compromessi e di fare in modo che le 
Istituzioni si rapportassero a noi e non 
viceversa. Noi non rappresentiamo, 
noi facciamo e basta. Non abbiamo la 
velleità di risolvere la crisi economica- 
capitalistica. 

Al momento scriviamo i ns documenti 
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(vedi lo Statuto della Fondazione 
Teatro Valle Bene Comune sul sito 
www.teatrovalleoccupato.it) 
prendendo esempio da ciò che 
mettiamo in pratica, soprattutto 
considerando la cultura e il teatro 
Valle come bene comune, siamo in 
lotta contro la privatizzazione e 
continueremo questa lotta sostenuti 
da tanti artisti e intellettuali e filosofi e 
critici e gente che ci sostiene. 



Marco Mancuso: Come è strutturata 
l’attività delle iniziative, sia artistiche 
che non, e come nasce l’incredibile 
rete di partecipazione da parte di 
artisti famosi, operatori culturali 
altrettanto noti, intellettuali e 
professionisti di riferimento 
neN’ambito dei movimenti 
controculturali nazionali? 

Teatro Valle:Le attività si strutturano 
giorno per giorno, non ci sono priorità 
precostituite, tutto avviene secondo 
le disponibilità e le urgenze culturali e 
politiche. In questi quattro mesi non 
abbiamo fatto una scelta artistica, 


cioè non c'è stata una direzione 
artistica vera e propria, sul palco si 
sono esibiti artisti di tutte le forme e 
generi che giustamente hanno voluto 
dare sostegno e aderire alla lotta con 
la loro arte. Non ci sono state scelte 
da parte nostra, ora però stiamo 
provando a mettere in atto uno dei 
principi dettati nello Statuto della 
Fondazione, quello della direzione 
artistica come turn over. 

Diverse personalità artistiche, 
individuate da noi, dovranno mettersi 
in gioco nella direzione del Valle in un 
periodo limitato, da tre a sette giorni. 
Per quanto riguarda il coinvolgimento, 
possiamo rispondere che il fatto di 
avere occupato un luogo antico di 
culto, al centro della città e di averlo 
fatto con un gran rispetto e cura e 
nella modalità di lotta culturale ha 
fatto smuovere tutti quegli animi 
assopiti da tempo, che si sono 
riconosciuti nelle ns rivendicazioni e 
hanno voluto contribuire con l’unica 
arma a loro disposizione, l’arte. 

Marco Mancuso: Spiegate con parole 
vostre cosa sono gli “operatori della 
cultura”, quali le loro istanze e 
richieste aN'interno del contesto 
politico-economico-sociale italiano. In 
che modo siete in rete con altre realtà 
analoghe in Italia, altre occupazioni 
nell'ambito di un'ideale mappa di 
riferimento, come ad esempio gli 
“operatori dell’arte” a Milano? 
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Teatro Valle: Quello che chiedono i 
lavorat* dello spettacolo è di essere 
riconosciuti come categoria, di avere 
oltre ai doveri (quelli di pagare le 
tasse) altrettanti diritti, di poter 
lavorare con dignità (basta prove 
gratis e repliche pagate a forfait senza 
contributi, senza contratti), di aver 
riconosciuta la pensione, di una giusta 
gestione del welfare, di poter avere il 
diritto di essere intermittenti (come 
avviene in altri paesi in Europa). A 
Milano siamo in contatto con diverse 
realtà, così come a Napoli, a Palermo, 
Messina, Abruzzo, Firenze, Pisa. La 
nostra occupazione ci sta mettendo in 
contatto con altre realtà nazionali. Le 
modalità si sviluppano sempre in 
ambito artistico, facciamo la lotta 
attraverso l'immaginario, denunciando 
le speculazioni, i clientelismi, le 
autority, il mercato. 



Marco Mancuso: In questo senso, 
quali sono a vostro avviso le modalità 
di lotta e quali al contempo le 
alternative possibili per un futuro 
economico e sociale, quindi politico in 


senso più ampio, diverso per noi 
operatori della cultura, del cinema, 
dell’arte, del teatro, i precari, i 
ricercatori universitari, gli studenti e 
tutta una nuova generazione di 
professionisti difficilmente 
identificabili? 

Teatro Valle: E’ difficile dare delle 
risposte dopo solo quattro mesi di 
occupazione, le modalità stanno 
nascendo da quello che mettiamo in 
pratica giornalmente. Dalle pratiche di 
questa occupazione e il confronto con 
il giurista Ugo Mattei e Stefano 
Rodotà sta nascendo uno Statuto dì 
Fondazione Teatro Valle Bene 
Comune(presentata la prima bozza 
questo 20 ottobre 2011) dove 
scriviamo le istanze su come, secondo 
noi a livello democratico e 
costituzionale dovrebbe essere 
gestito un bene pubblico come un 
teatro. 

Nella lotta più ampliata, quello che 
rivendichiamo maggiormente sono 
l’abolizione delle logiche di mercato, 
l’abbattimento del clientelismo nella 
struttura teatrale e non solo, la giusta 
ripartizione delle risorse dei 
contribuenti, soldi pubblici che 
vengono letteralmente mangiati e non 
ridistribuiti e che riguardano in primo 
luogo la cultura. Agiamo per un bene 
comune come riconquista di spazi 
pubblici democratici, fondati sulla 
qualità dei rapporti e non sulla 
quantità dell’accumulo. 
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Marco Mancuso: Quale è il vostro 
rapporto funzionale con i media? Da 
un lato prestate molta attenzione alle 
dinamiche di Rete e alle pratiche di 
Social Networking, dall’altro siete 
riusciti ad ottenere grande visibilità 
anche sui mezzi di informazione 
tradizionali (intendendo in questo 
senso anche Internet, nel momento in 
cui facciamo riferimento non al 
micromondo dei blog e delle testate 
indipendenti, quanto piuttosto delle 
grosse testate editoriali online). Come 
spiegate la grande attenzione 
mediatica che la vostra occupazione 
ha provocato? 

Teatro Valle: AN’interno cerchiamo di 
operare in maniera efficiente e lucida 
e le forze che mettiamo in campo 
sono costituite da professionisti del 
settore oltre che da che da persone 
che contingentemente, nonostante la 
loro non specificità, si stanno 
dedicando ad altro come per esempio 
la comunicazione nelle pratiche di 
Blog e Social Networking. L’attenzione 
mediatica per l’occupazione la 
riportiamo al fatto che l’ufficio stampa 
opera in senso trasversale e quindi 
non solo sul lato prettamente artistico 
ma anche sulle politiche culturali. 
L’occupazione si è allargata in un 
ambito anche politico rispondendo in 
parte a quello che la gente sente 
come più urgente, siamo un 
fenomeno politico, seguito perché le 
persone vogliono riconoscersi nelle 
pratiche che mettiamo in atto. 



Marco Mancuso: Al contempo, nel 
corso di questi mesi, avete avuto a 
mio avviso la grandissima sensibilità di 
coinvolgere nelle vostre attività anche 
giornalisti, filosofi e giuristi. Quale 
quindi la ricaduta, in termini di 
maggiori conoscenze o condivisioni di 
esperienze, sul vostro percorso di 
crescita nell’ambito dell’occupazione? 

Teatro Valle: Il coinvolgimento di 
personalità di questo tipo fa sì che la 
conoscenza si allarghi e ci permette di 
strutturare la lotta in una maniera 
profonda e in contatto con pensieri 
che hanno già operato e che, grazie al 
fulcro che si è creato al Valle, rendono 
le pratiche diverse, ragionate anche 
sulla base di movimenti che sono 
stati. Questo fa sì che il percorso che 
sta avvenendo acquisti forza dalle 
esperienze e indaghi nuove forme 
anche da ciò che è esistito, su una 
rielaborazione di ciò che è stato e di 
ciò di cui abbiamo bisogno in questo 
momento di crisi profonda. 

Marco Mancuso: Una cosa che mi ha 
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colpito è che sia nel vostro “statuto” 
che al contempo in molte delle vostre 
attività a Teatro, si presta grande 
attenzione alla Narrazione come 
possibile strumento politico. Mi 
spiegate meglio cosa intendete e in 
che modo secondo voi le discipline 
artistiche maggiormente narrative 
(intendo quindi teatro e cinema) 
dovrebbero maggiormente 
responsabilizzarsi in questo senso nei 
confronti di un pubblico socialmente 
e politicamente maggiormente 
consapevole? 

Teatro Valle: Spingiamo molto sulla 
Narrazione perché in questi anni ci è 
stata negata, in questi ultimi 
quarantanni il processo mediatico, 
quello della tv soprattutto, ha portato 
ad una distruzione della narrazione del 
presente, ad un livellamento del 
pensiero e del confronto. Vogliamo 
riprenderci la possibilità di sognare e 
di immaginare. Abbiamo fiducia nel 
pensiero e nella forza immaginifica 
delle persone e vorremmo che questo 
riemerga dal basso, dalla gente, dal 
loro vissuto. In questi mesi al Valle 
ogni giovedì c’è un corso di 
Narrazione del presente che tiene la 
filosofa Federica Giardini. 

La distruzione di pensiero attuata in 
questi anni dalle politiche presenti ha 
fatto sì che le persone abbiano perso 
ogni possibilità di pensare “altro”. Un 
ritorno alla narrazione come 
strumento politico. Narrare i gesti del 


lavoro artigianale e creativo per 
esempio, per rimettere in primo piano 
la “materialità”; senza pudore o 
timore, contro le retoriche degli 
“sprechi” e dei “privilegi”. Narrare i 
gesti per individuare le connessioni fra 
il lavoro cooperativo, l'orizzontalità 
che passa attraverso la messa in 
comune dei propri saperi. Pensare ai 
saperi come interconnessi tra loro, alle 
competenze tecnico-artigianali come 
incorporate nell'invenzione, contro la 
retorica dello “skill”. 

I giovani di adesso non riescono ad 
immaginare perché si ritrovano in un 
contesto che non glielo permette. 
Vorremmo ricreare le condizioni per 
poter esprimersi, creare e soprattutto 
riconoscere la possibilità di lavorare di 
nuovo anche in ambiti abbandonati 
perché ritenuti superati (agricoltura, i 
mestieri) e che invece costituiscono le 
basi di un paese e degli individui che 
ne fanno parte. 



Marco Mancuso: Pensate infine che il 
modello di occupazione del Teatro 
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Valle sia replicabile? E se sì, in che 
modo? Come si riesce a creare il 
consenso a livello cittadino e nel caso 
nazionale, attenzione sulle proprie 
motivazioni, che impedisca nel caso lo 
sgmobero coatto da parte delle forze 
dell'ordine? 

Teatro Valle: Ci piacerebbe che 
questo accadesse, vorremmo che il 
Valle continui a vivere seguendo 
queste pratiche. L'Italia non è un 
paese così esausto da condurre una 
vera battaglia (intendo a ferro e 
fuoco), non siamo allo stremo, non 
tutti vogliono e sono in condizione e 
in volontà di esercitare una vera e 
propria rivoluzione. Molti italiani 
neanche sanno dell’esistenza della 
nostra lotta, c'è ancora tanto da fare, 
quattro mesi non sono niente. I 
cambiamenti si vedono negli anni. 
Siamo realisti e nonostante questo 
andiamo avanti. 

Se le nostre pratiche possono essere 
diffuse, potranno esserlo solo nel 
momento in cui altri gruppi si 
mettono nella nostra condizione e 
come noi attuino delle azioni per 
aprire gli spazi alla cittadinanza, a farla 
sentire coinvolta, a comunicare il più 
possibile. Una delle pratiche che 
stiamo attuando e che riteniamo 
fondamentale è la formazione del 
pubblico. I laboratori che abbiamo 
portato avanti questa estate erano 
incentrati soprattutto sulla 
formazione del pubblico, sullo svelare 


il lavoro di un regista o di un attore. Le 
nostre pratiche agiscono nel nostro 
ambito, lo spettacolo appunto. Il 
coinvolgimento e il consenso della 
cittadinanza ci ha dato la forza e lo 
scudo per evitare uno sgombero. 
Sarebbe auspicabile che questa 
pratica fosse attuata ovunque per fare 
in modo che tutto il paese si 
riappropri dei territori e degli spazi. 



Marco Mancuso: Dopo l’esperienza 
della giornata di Sabato 15 Ottobre a 
Roma, cosa è cambiato e cosa 
cambierà nel Movimento e 
nell'antagonismo Italiano in generale? 
Quali sono le vostre sensazioni della 
giornata di manifestazione, vi siete 
fatti un'opinione in questo senso?? E 
quali al contempo le eventuali azioni e 
riflessioni neN’ambito delle attività del 
Teatro Valle Occupato? 

Teatro Valle: L’esperienza del 15 
ottobre ci ha rivelato la forza del 
gruppo che da quattro mesi opera in 
maniera continuativa aN’interno del 
Valle, abbiamo dimostrato grande 
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coesione, nonostante la grande 
diversità di generi e soprattutto la 
giovane amicizia tra tutti noi. Eravamo 
in piazza con tanti altri movimenti e le 
nostre istanze si sarebbero dovute 
confrontare in un’assemblea aperta 
con gli altri movimenti che doveva 
avvenire a P.zza S. Giovanni. Alcune 
realtà del movimento hanno preso 
una linea più estrema e questo ha 
impedito il presidio a S. Giovanni. 

E’ evidente che c’è la necessità di 
continuare a confrontarci per porci in 
maniera critica rispetto alle politiche 
governative, per questo continuiamo 
a rimanere in contatto e a manifestare 


ancora per i nostri diritti. Lo facciamo 
continuando a confrontarci con le 
realtà che ci sono vicine e soprattutto 
con le pratiche aN'interno del Valle. La 
costruzione continuiamo a farla 
giorno dopo giorno assumendoci la 
responsabilità di ciò che siamo in 
questo momento e con la 
consapevolezza, soprattutto dopo il 15 
ottobre, che non siamo soli e che ci 
sono altre realtà che vogliono 
combattere insieme a noi in una 
modalità diversa chi governa e ci 
rappresenta in questo momento. 


http://www.teatrovalleoccupato.it/ 
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Questo saggio in due parti offre 
un’indagine delle “profondità” dei 
meccanismi algoritmici dei sistemi di 
visualizzazione digitale. Il punto focale 
di questo studio è la “memoria” 
digitale, esplorata in relazione alla 
Algebra della “Logica", alle nozioni di 
paradigma del processo, di griglie di 
pixel di pre-rappresentazione ed 
infine al concetto di “comparsa”. 

In questo modo viene svelato 
rinconscio” algoritmico della 
tecnologia della visualizzazione 
digitale, cioè i paradossi innati e gli 
elementi sconosciuti, le incontrollabili 
falle nei dati, le incongruenze 
nascoste, gli scambi e le potenzialità 
del sistema. Nascono nuovi modi e 
nuove possibilità di creare qualcosa di 
più che semplici “fenomeni” visivi. 

Storie e Teorie: un’Algebra della 


Logica? 

Un algoritmo è un linguaggio 
automatizzato di istruzioni 
sequenziali, attraverso le quali, un 
computer effettua le operazioni di 
calcolo. Gli algoritmi informatici sono 
completamente automatizzati e per 
questo privi di significato. I calcoli 
sono eseguiti attraverso l’uso di 
variabili a scelta multipla, di vari 
generatori e del substrato binario. 
Quest'ultimo costituisce l'ultima 
riduzione digitale possibile delle 
informazioni. 

Uno dei più importanti argomenti di 
dibattito nelle cyber discussioni 
contemporanee riguarda i problemi 
correlati all’aggiunta alla tecnologia 
digitale di più alti livelli di astrazione, 
per esempio di natura linguistica, 
elementi che “nascondono” il 
substrato ed aumentano la 
complessità. Se la tecnologia digitale 
debba essere puramente basata su 
calcoli o se invece sia da strutturare in 
un modo più “architettonico” che 
matematico o semiotico, e sulle 
qualità del suo “ambiente” pre- 
figurativo i motivi di disaccordo sono 
molteplici 
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Per chiarire le radici, i meccanismi, i 
difetti e le potenzialità della 
tecnologia digitale è necessaria 
un’indagine delle storie e delle teorie 
che riguardano le sue fondamenta. 
Essenzialmente, le radici della 
tecnologia digitale possono essere 
trovate nella riduzione, a cura di 
George Boole, del sillogismo 
aristotelico in analogie formalistiche 
tracciate tra algebra e logica, che ha 
condotto a proposizioni senza senso. 
La logica Booleana è stato dimostrato 
essere a-sillogistica, dal momento che 
Boole, sbagliando, credeva che 
un’equazione formulata 
algebricamente fosse sufficiente 
come prova di un’asserzione. 

Come spiega Sriram Nambiar, Boole 
ha applicato un trattamento 
assiomatico alla logica [1]. Il 
matematico puntava a dimostrare che 
i processi cognitivi potrebbero essere 
pienamente spiegati sotto forma di 
equazioni algebriche. In questo modo, 
ha tentato di raggiungere una 
formulazione matematica della logica, 


per creare un “algebra della logica”[2]. 
Boole di fatto ha decifrato un 
“accordo puramente formale” tra 
linguaggio ed algebra, senza 
investigare in profondità la loro 
relazione [3]. Secondo lui, le leggi del 
ragionamento e dell’algebra hanno 
leggi dei simboli, processi ed assiomi 
identici, ma i loro soggetti e la loro 
interpretazione sono differenti [4]. 

Boole utilizzava principalmente “e” = 

+ , non - - , o - x come 
operazioni binarie, facendo descrivere 
ad ognuna la relazione tra un 
particolare set di premesse [5]. Boole 
tuttavia non fu in grado di fornire una 
definizione consistente del modo in 
cui ogni segno di un’operazione 
doveva essere interpretato. Nelle loro 
analisi, condotte separatamente, 
Corcoran e Dummet hanno notato 
come non sia stata data nessuna 
interpretazione esplicita alle 
operazioni “+” e [6]. 
Conseguentemente, come spiega 
Corcoran, la “logica” Booleana non 
può essere verificata, dato che in essa 
sono assenti i principi della deduzione 
logica: “Boole [...]era più interessato a 
risolvere equazioni derivanti dalla sua 
rappresentazione algebrica della 
logica Aristotelica di quanto non lo 
fosse riguardo ai dettagli dei processi 
deduttivi che sono il presupposto 
dell’algebra[...]” [7] 
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Come hanno concluso sia Nambiar 
che Corcoran, le argomentazioni di 
Boole sono impossibili da verificare 
[8]. Corcoran ha chiarito che l’errore 
principale di Boole sta nel lasciarsi 
sfuggire che “la soluzione di 
un’equazione non è necessariamente 
logicamente deducibile da o implicita 
in un’equazione” [9]. In seguito sia 
Halperin che Evra hanno notato come 
le operazioni Booleane non siano 
veramente basate sulla deduzione, ma 
lascino il posto a conclusioni senza 
significato [10]. Quindi, 
contrariamente alle intenzioni di 
Boole, il processo che dovrebbe 
condurre ad una conclusione non può 
essere dimostrato, così come non 
possono essere dimostrate le relazioni 
tra proposizioni. 

Un altro importante difetto è che le 
classi Booleane non sono esplicite e, 
per questo motivo, non può essere 
raggiunta una conclusione verificabile. 
Il sillogismo Aristotelico derivava da 
concetti noti e distinzioni logiche di 
cose reali. Diversamente da Aristotele, 


Boole non riconosceva “l’imperfezione 
dei sensi” né quindi osservazioni e 
prove, geometriche o di qualsiasi altra 
natura, convinto che avrebbero 
minacciato la verifica delle “verità 
universali” [11]. Conseguentemente 
Boole decise di definire “0” e “1” come i 
presupposti della “logica” Booleana. 

Questi presupposti rappresentavano 
interamente delle classi arbitrarie. In 
particolare, come spiega Corcoran, “1” 
è una classe arbitraria che include 
tutti gli elementi di una discussione 
ipotetica, mentre “0” è il carattere 
vuoto che risulta da una falsa 
proposizione [12]. Ciononostante, 
come fanno notare Corcoran e 
Nambiar, Boole non ha fornito una 
definizione chiara di questi 
presupposti [13]. Per queste ragioni, le 
premesse Booleane coinvolgono 
questioni sconosciute e sono 
arbitrarie [14]. Diversamente dal 
sillogismo, i presupposti Booleani 
sono astratti e si riferiscono a classi 
ipotetiche. 

Nonostante i loro inconvenienti, le 
operazioni Booleane hanno permesso 
la progettazione e l’implementazione 
pratica degli algoritmi informatici. 
Bertrard Russell spiega che Boole ha 
contribuito a “l’identificazione delle 
deduzioni sillogistiche” da cui “la 
moderna logica simbolica [...] ha 
derivato la motrice verso il progresso” 
[15]. E' interessante vedere come 
David Hilbert descriva la 
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formalizzazione assiomatica della 
teoria, e come questa faccia luce sia 
sulla formulazione che sul vero 
carattere di tale “logica”: “[...] la teoria 
non è più un sistema di proposizioni 
dotate di significato, ma è un sistema 
di frasi inteso come sequenze di 
parole che sono a loro volta sequenze 
di lettere. Possiamo dire, dal 
riferimento alla forma, che le 
combinazioni di parole sono frasi, che 
le frasi sono assiomi e che le frasi si 
susseguono come immediata 
conseguenza di altre.” [16] 

* * * * * + * 
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Nella pratica, Claude Shannon ha 
implementato le operazioni Booleane 
per elaborare tra il 1937 ed il 1938 la 
prima teoria ed il primo progetto di 
corrente alternata nei relè del 
telegrafo [17]. Come descritto da 
William 3 . Mitchell, l’elaborazione 
informatica è principalmente basata 
sul suo substrato binario ed in 
particolare, su “l'esecuzione di 
operazioni “e” “o” e “non” (Booleane) 
su coppie di caratteri binari” [18]. Per 
Martin Davis, tale sviluppo ha 


prodotto come risultato il “linguaggio 
artificiale della logica” che 
praticamente si sviluppa come un 
algoritmo informatico [19]. Gli 
enunciati logici sono scritti 
sequenzialmente come istruzioni in 
modo da poter essere eseguiti dal 
computer attraverso il set di 
operazioni Booleane applicate alle 
cifre binarie. 

Ciononostante, anche se può 
sembrare che l'informazione sia 
diventata pienamente “codificabile”, 
che tutte le operazioni siano diventate 
numerabili e per questo, lo spazio 
algoritmico della tecnologia digitale 
sia ora demistificato e controllabile, 
prevale ancora il paradosso 
algoritmico. Nonostante tutti i 
summenzionati sviluppi, i meccanismi 
della tecnologia digitale ed i sistemi di 
visualizzazione rimangono 
intrinsecamente incoerenti. 
Inevitabilmente, tali complessi sistemi 
mantengono un innato livello di 
complessità, instabilità ed emergenza. 

Inoltre, come confermato da 
numerosi cyber ricercatori, pensatori, 
ingegneri informatici e teorici della 
comunicazione, del livello di Friedrich 
Kittler, sebbene i programmatori 
lottino per rimediare alla “diffusione 
elettronica [...] ed al tunnelling della 
meccanica quantistica” - che sono 
considerati come delle interferenze, 
come l'innato “effetto collaterale 
fisico” del chip - la riduzione della 
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macchina e gli impedimenti, l’innato 
livello di casualità e la “sempre 
crescente incompatibilità tra 
generatori differenti” tormentano 
ancor di più la tecnologia digitale [20]. 

Ci sono diversi modi di affrontare tali 
condizioni, che dipendono in gran 
parte da come viene percepito ed 
analizzato il rapporto tra hardware e 
software in relazione alle radici e alla 
“evoluzione” dei due componenti del 
dialogo. Certi approcci limitati e 
superficiali spaziano dall’ignorare le 
caratteristiche ed i difetti innati della 
tecnologia digitale, introducendo una 
sorta di pseudo casualità ed 
emergenza attraverso l'aggiunta di 
generatori speciali, input esterni, ecc.., 
alla semplice osservazione del 
software come un mero “fenomeno 
naturale”. Ciò che di fatto gioca un 
ruolo dominante nella tecnologia 
digitale, sono le qualità dei “links” (in 
contrasto con le vere relazioni) e le 
“inter-dipendenze” che si formano tra 
i vari elementi (sia materiali che 
immateriali), attraverso i quali opera la 
memoria digitale. 

La memoria digitale coinvolge 
principalmente i processi, spesso 
simbiotici, dell’un-linking e del re- 
linking. I meccanismi della memoria 
digitale generano una distorsione 
nella nozione di tempo con cui 
abbiamo familiarità. Non appena ci 
imbattiamo negli “intervalli” 
generatori, nella transitorietà, nei vari 


e compositi livelli di reversibilità ed 
indicizzabilità, emerge una sorta di 
“inconscio” algoritmico dovuto 
all'inatteso intervento di eccessi ed 
astrazione. Questi aspetti, uniti alle 
nuove possibilità ed ai nuovi modi di 
creare qualcosa di più che semplici 
“fenomeni” visivi, saranno 
ampiamente discussi nella seconda 
parte di questo saggio. 

fs * W * * 
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L’esistenza Delle Montagne. La Riscoperta Della 

Necessita’ Ontologica 

Simone Broglia 



Ron Herron - The waking city (1964) 

Il Novecento filosofico si è distinto per 
un’esplosione di scienza e scientificità 
che ha messo in luce un'idea di 
progresso e progressione del pensiero 
e dell’evoluzione umana come 
qualcosa che non necessita di 
domande ulteriori. L'idea della 
funzionalità e dell’applicabilità di una 
teoria alla prassi esecutiva che la 
porta a essere finalizzata, chiude il 
cerchio. 

Da qualche anno però la riflessione ha 
ricominciato a erodere come un tarlo 
alcune questioni che si ritenevano 
esclusivamente di dominio scientifico, 
mostrando come, aM’interno di 
materie ingegneristiche, si ritrovi la 
necessità di uno studio che si distanzi 
dalle parti applicative per lasciare 
spazio ad una riflessione che non ha 


nulla a che vedere con l'immediata 
funzionalità. 

Abbiamo cercato allora di mostrare, 
partendo da un legame con 
l’intelligenza artificiale, la necessità di 
un pensiero ontologico e la sua 
riscoperta in anni più recenti relativa 
agli studi sul paesaggio e sulla sua 
geomorfologia. 



La filosofia vive e si nutre di domande. 
Potremmo suddividere il gran numero 
di domande che la tradizione 
filosofica negli anni si è posta in due 
macro tipologie: domande che 
nascono lontane dal mondo della 
speculazione teoretica, alle quali però 
si vuole dare risposta concettuale, le 
domande gnoseologiche, morali, 
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epistemologiche; e quelle invece che 
sono, in modo a volte 
autoreferenziale, rivolte allo stesso 
speculare. 

Ogni domanda è lecita, soprattutto in 
filosofia dove questa legge è ancor più 
valida, tanto è vero che ogni 
domanda, anche appartenente al 
primo gruppo, ha la necessità di 
essere comunque ri-messa in 
relazione e posta nuovamente 
allargando il suo campo e 
chiarendone meglio la sua natura. 

In questo modo, forse un po’ fumoso 
e circolare, abbiamo voluto introdurre 
una distinzione che emerge nella 
speculazione filosofica alla ricerca di 
sapere: la distinzione tra una 
domanda che potremmo dire 
metafisica e una ontologica. Come 
emerge dal saggio di uno dei maggiori 
filosofi contemporanei, Kevin 
Mulligan, Metafisica e ontologia, il 
ruolo della seconda è quello di offrire 
la domanda necessaria, quella la cui 
risposta non necessita altre relazioni, 
né altre questioni. 

Riprendendo brevemente e a passi 
rapidi la tradizione filosofica, Mulligan 
aM’interno del saggio sostiene che, 
nonostante il Novecento e le correnti 
filosofiche siano spesso portavoce di 
una morte dell'ontologia e della 
metafisica, la necessità di una 
domanda più generale è rimasta insita 
nella tradizione filosofica anche 


quando questa ha spostato il suo 
focus verso altri motivi d'interesse. 

In questo modo anche i nemici giurati 
della metafisica, come i filosofi del 
Circolo di Vienna, Carnap per primo, o 
i wittgenstainiani discepoli della 
regola che dice “di ciò di cui non si 
può parlare, si deve tacere”, 
costruiscono la loro visione del mondo 
sulla base di una struttura ontologica. 
Prima di parlare della riscoperta 
dell’ontologia applicata a discipline 
scientifiche è necessario chiedersi e 
chiarire meglio: cos'è allora 
l’ontologia? 



Se partissimo dalla definizione 
classica dovremmo dire che è la 
materia che si domanda riguardo 
l'essere in quanto tale, che si interroga 
su concetti puri: estensione, esistenza, 
essere. Da questa definizione 
“parmenidea” e un po’ troppo 
restrittiva per il nostro approccio, e 
per quello attuale in generale, 
potremmo provare a darne un'altra 
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che possa essere di più ampio respiro. 

Potremmo dire così: l’ontologia è un 
modo di pensare e ragionare 
prettamente filosofico che si pone 
l’obiettivo di studiare ciò che ci 
circonda attraverso un’analisi 
categoriale della realtà, degli oggetti e 
dei processi che la costituiscono. Una 
lettura di questo tipo permette di 
togliere dal nostro percorso le 
ontologie basate su poetiche o 
suggestioni, perché come dice 
Mulligan “l'ontologia non può essere 
fondamentale se non essendo 
formale”, mantenendo cioè il carattere 
rigoroso. 

Non è solo una questione di rigore a 
fornire la struttura per un 
ragionamento ontologico, l'ontologia 
assunta come metodologica diventa 
una necessità che regola la stabilità 
dei nostri discorsi e che concede uno 
statuto condiviso al mondo che ci 
circonda: cose, persone, esseri viventi, 
elementi naturali. 

Facciamo un nuovo esempio e vale 
ancora la pena prenderlo dal saggio di 
Kevin Mulligan, Egli espone due serie 
di domande, le prime definite 
metafisiche, le seconde ontologiche. 

Tra le prime: Il tempo è relazionale? 
Noi siamo liberi?, I valori dipendono 
da noi?; mentre quelle ontologiche 
sono: che cos’è relazione? Che cos'è 
esistere? Che cos’è una sostanza. Da 


qui si comprende la distinzione e il 
passo oltre che compie chi desidera 
interrogarsi e porre questioni 
riguardanti lo statuto ontologico della 
realtà. Si intuisce anche il rigore 
necessario e l’ampio spettro di 
questioni che possono richiedere 
come uno step di riflessione ulteriore 
la riflessione ontologica. 

Non è un caso infatti che negli anni 
l’ontologia sia sempre più partecipe 
come garante di postulati che le 
scienze empiriche assumono (materie 
e campi di studi che sono molto 
lontani dall’autoreferenzialità 
apparente delle domande 
ontologiche, come ad esempio 
l’Ontologia fisica e l’Ontologia 
informatica). 



Blasé Pascal - Pascalina 

Speriamo di aver fatto una premessa 
sufficientemente esauriente rispetto 
al tema complesso che stiamo 
trattando; è tuttavia necessario un 
approfondimento rispetto a quanto 
detto sull’utilità e la riscoperta 
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dell’ontologia. Un esempio di cui da 
qualche anno si tratta è quello 
dell’esperienze di Artificial 
intelligence, ovvero tutto quel 
macrocosmo di studi 
teorico/sperimentali che si occupano 
di creare macchine in grado di 
svolgere, potremmo dire in 
autonomia, delle operazioni tipiche 
della mente umana. Per fare un 
minimo di storia della disciplina 
citiamo due emblematici studiosi. Il 
primo in assoluto in ordine 
cronologico è Blaisè Pascal, filosofo e 
matematico, che inventò la cosiddetta 
Pascalina, una prima macchina 
calcolatrice, in grado di fare 
operazioni di addizione e sottrazione. 

È il 1642. 

Il secondo dei due casi emblematici è 
indubbiamente Alan Turing, simbolo 
della nascita e dello sviluppo di questa 
disciplina. Sui suoi studi del 1936, 
concernenti la cosiddetta Macchina di 
Turing, si è basato Max Newman per 
creare Colossus : il calcolatore 
inventato nel 1942 per decifrare i 
codici nazisti criptati dalla Cifratrice di 
Lorenz. Fu anche in seguito al 
mancato riconoscimento di questo 
merito che Turing si tolse la vita 
attraverso il morso di una mela (la cui 
simbologia futura, a insaputa di 
Turing, sarebbe diventata forse ancor 
più iconografica di quella passata). 

Torniamo al discorso, cosa viene 
richiesto aN’intelligenza artificiale? 


Cosa studia in ultima istanza? E 
perché c’entra con la filosofia o 
meglio con l’ontologia? D’impatto lo 
studio dell’ontologia con l’ingegneria 
delle macchine sembra essere 
estremamente distante, uno iato 
ancor più incolmabile se analizzato 
attraverso due pregiudizi: quello della 
autoreferenzialità della speculazione 
filosofica e quello che gli avanzamenti 
tecnologici si basino esclusivamente 
sulla relazione tra sperimentazione e 
teorizzazione. 

L’intelligenza artificiale si pone il 
compito, attraverso le parole di 
Minsky: “Di far fare alle macchine delle 
cose che richiederebbero l’intelligenza 
se fossero fatte dagli uomini”. 
Seguendo questa traccia allora 
emerge l’esigenza di una distinzione e 
una specificazione maggiore 
all’interno dello sviluppo dell’ontologia 
e nella distinzione all’interno delle 
discipline filosofiche. 

La base della programmazione per 
l’intelligenza artificiale è di carattere 
logico, ma l’apporto che viene dato 
dall’ontologia ha uno spettro 
d’indagine più ampio. Se la logica 
orienta il suo apporto verso lo studio 
del ragionamento, l’ontologia offre 
degli strumenti di studio e di analisi 
per comprendere la natura del mondo 
e delle cose che ci circondano. Qui 
allora può essere utile esemplificare 
questo rapporto attraverso lo studio, 
anche per sommi capi, di un filosofo 
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che forse è quello che più mette in 
luce la forza del ragionamento 
ontologico: Edmund Husserl, una 
figura centrale dell'Otto-Novecento 
filosofico. 

Husserl è prima di tutto un 
matematico, il rigore è sempre 
presente nell’incedere del suo 
ragionamento. In secondo luogo si 
pone in una posizione assolutamente 
centrale tra l’aspetto scientifico e 
quello teoretico. Senza interessarci a 
tutta una serie di problematiche 
percettologiche che interessano gli 
studi husserliani, possiamo 
concentrarci solo sulla questione del 
trascendentale e dell’oggettività della 
percezione. 



Come anticipato procediamo per 
sommi capi: ciò che distingue 
Edmund Husserl dagli altri filosofi, è la 
necessità che sente di motivare 
l’approccio categoriale al di fuori del 
soggetto. Spiegandosi meglio: se per 
Emmanuel Kant e i neokantiani il 


trascendentale è quell’insieme di 
categorie con le quali è possibile 
leggere il mondo esterno, che di per 
sé è e rimane qualcosa di informe, 
come un insieme sensato e condiviso, 
per Husserl il trascendentale ha due 
poli che ne regolano la percezione: la 
materia e il soggetto. Se in Kant il 
trascendentale coincide con la 
soggettività in Husserl risiede nella 
correlazione a priori di soggetto e 
oggetto, ovvero nella condizione 
stessa di possibilità dell’esperienza. 

In Husserl il trascendentale ha quindi 
un risvolto oggettivo e uno 
soggettivo, il compito del 
fenomenologo (o del filosofo) è quello 
di trovare le leggi essenziali 
dell’esperienza e comprendere come i 
due lati possano essere combinabili. 

In questo senso allora il filosofo studia 
sia la struttura della coscienza e i suoi 
atti intenzionali (soggettività), sia le 
leggi delle cosiddette “ontologie 
materiali”, ovvero le strutture 
obiettive dell’esperienza. 

Questa connessione essenziale e 
fondata sulle medesime leggi a priori 
che condividono oggetto e soggetto, 
è ciò che fonda il ragionamento 
ontologico in Husserl e ci permette di 
ritornare sui nostri passi. Infatti la 
coscienza del soggetto guarda il 
mondo con le stesse leggi logiche con 
il quale il mondo si dà al soggetto. 

Tenendo presente questa spiegazione 
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ontologica di condivisone del mondo, 
si comprende forse meglio la 
necessità dell’ontologia e il suo ritorno 
soprattutto attraverso le intelligenze 
artificiali. Come sottolinea Carlo 
Scognamiglio nel suo articolo: 
“Attualmente lo sviluppo delle 
ricerche sull’applicazione 
dell’ontologia al knowledge 
engineering ha posto l’esigenza di 
distinguere l’ontologia come 
tecnologia, cioè come strumento per 
progettare database, dall’ontologia 
della tradizione filosofica, la quale, 
possiamo generalizzare, si costituisce 
per lo più come analisi “categoriale”, e 
proprio grazie a tale precisazione essa 
si rivela estremamente vicina alle 
problematiche che possono sorgere 
nello studio dell’ontologia come 
tecnologia.” 

Con questa distinzione Scognamiglio 
precisa la distinzione tra l’ontologia 
come tecnologia con l’ontologia 
filosofica, dove al centro della loro 
vicinanza vi è la ricerca di stabilità dei 
processi e la condivisione tra i singoli 
e la collettività. 

Nelle pagine successive, l’autore 
spiega che lo studio e la 
progettazione di sistemi informatici si 
era improntato fino a qualche anno fa 
su di una concezione della 
conoscenza di tipo funzionale, ovvero 
il meccanismo di 

teorizzazione/sperimentazione. Oggi 
invece a conferma del ritorno 


d’importanza dell’ontologia, gli studi 
di Artificiai Intelligence si concentrano 
non solo sull’oggetto limitato di 
studio, ma si ricerca continuamente 
un approccio ontologico in grado di 
creare un contesto comune in cui più 
databases possano comunicare a 
partire da un linguaggio formale 
comune. 


Ecco allora ritornare il problema che 
percorre l’ontologia da sempre: il 
problema dell’ontologia come una 
possibilità di fondare la stabilità dei 
discorsi e delle percezioni comuni. Un 
problema di riferimento oggetto- 
realtà-linguaggio, presente già nel 
Parmenide Platone e nella sua 
critica nei confronti dei sofisti. 

Un problema di stabilità a priori che 
forse non basta più attribuire alle idee, 
che è limitante attribuire al soggetto, 
ma che come abbiamo visto per 
Husserl, e come dimostra anche la sua 
applicazione continua al knowiedge 
engineering, necQSSÌta 

di essere un 
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sistema in grado di comprendere nella 
medesima struttura logica sia il 
ragionamento del soggetto sia 
l’oggetto e il suo modo di stare 
involontariamente in un sistema più 
ampio di relazioni. 

L’ontologia diventa così un metodo di 
ragionamento e piano comune su cui 
si basa la condivisione della 
comprensione del mondo. 

In questo senso allora è ancora più 
facile leggere sia la duplicità 
dell'ontologia sia la sua importanza 
recente: l’ontologia come tecnologia e 
l’ontologia filosofica, svolgono un 
ruolo essenziale nell’integrare 
differenti mondi all’interno di un unico 
dominio. Riprendendo le parole di 
Scognamiglio: “In pratica, l'ontologia 
viene stimata funzionale a divenire il 
principio guida per la costruzione di 
un meta-modello che includa e possa 
mettere in relazione diverse banche 
dati, nonché a contribuire in maniera 
fondamentale alla costruzione di un 
singolo database, ad esempio relativo 
ad un singolo settore disciplinare”. 

Il rimbalzare tra soggetto, oggetto, 
realtà, linguaggio e rappresentazione 
è un problema che nello specifico 
affligge tutt’oggi la scienza e il suo 
rapporto con la nostra percezione del 
mondo. Se fino ad ora abbiamo 
pensato alle intelligenze artificiali 
come qualche cosa di interessante ma 
forse anche relegato ad un senso di 


passato, è interessante vedere come 
la correlazione tra ontologia e scienza, 
quale necessità di un mondo 
condiviso che si basi sulla percezione, 
si stia facendo largo anche in settori 
non soltanto teorici. 



In questo senso allora è utile chiudere 
con qualche battuta e riferimento ad 
un saggio curioso scritto da un 
filosofo e un geologo, interessante 
approccio alla questione scienza- 
ontologia. Il saggio è di due docenti 
dell’Università di Buffalo, Barry Smith 
e David Mark, dal titolo: Do mountains 
exist? Towards ari ontology of 
Landforms. 

Domanda anomala, vero. Non così 
tanto se le si dà un contesto. Questa 
domanda infatti fa leva e ci porta 
immediatamente a parlare di una 
delle distinzioni fondamentali del 
senso comune: quella tra apparenza e 
realtà. Come l’immediatezza intuitiva 
della distinzione tra apparenza e 
realtà c'è una risposta immediata e 


64 


priva di velature d’incertezza: “Sì, 
certo che esistono le montagne”. 
Infatti da subito i due autori, certo, le 
montagne esistono come correlato 
primario deN'azione e del pensiero 
umano. Basti pensare all'importanza 
che la dimensione della spazialità 
nella guida delle nostre azioni, dei 
nostri pensieri, e in questo le 
montagne giocano un ruolo di primo 
piano. 

Le montagne però rappresentano 
anche l’archetipo più evidente 
dell'oggetto geografico. Se ci 
chiediamo o se chiediamo a un 
bambino o a una qualsiasi persona 
che sta imparando una nuova lingua: 
dimmi un elemento geografico, molto 
spesso la sua risposta ricadrà sulle 
montagne. Giocano in sostanza un 
doppio ruolo: individualmente 
assimilabili a degli oggetti ma nella 
loro generalità d’insieme costituenti 
un genere (un tipo) naturale. 



Everest Routen Space 

Ma in qualsiasi caso le si consideri, 
come oggetti individuali o come 
tipologia, le montagne non esistono 
allo stesso modo dei singoli oggetti 
che animano lo spazio in cui ci 
muoviamo e le nostre intenzioni, 
questo è l'avvio della domandarsi di 
Smith e Mark/obi/e'si/jj^ojpongono più 
volte la questione riformulandola in 
differenti modi, e concludono 
affermando, da entrambi i punti di 
vista, che la necessità di domandarsi è 
pari alla necessità di trovare uno 
strato di linguaggio comune che 
possa dare giustizia alla reale 
presenza delle montagne. Sia 
rispettando l’aspetto scientifico di 
analisi e spiegazione sia gli 
interessanti risvolti che emergono 
dagli studi di 
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Ciò’ Che Amo Mi Entra In Testa. Intervista Con 

Raphael Rosendal 

Mathias Jansson 



Nel 2000 Miltos Manetas pubblicò il 
famoso Neen Manifesto, in cui 
descrive una nuova generazione 
indefinita di artisti che esalta i 
computer, la simulazione artificiale e 
coloro che utilizzano il web come la 
propria galleria. Due anni dopo, 
Manetas e Peter Lunenfeld 
presentarono il concetto di Neen in 
uno spettacolare hijacking del 
dominio della Biennale del Whitney 
Museum. 

Durante una conversazione, un mese 
prima dell’apertura della Biennale, i 
due amici scoprirono che il dominio 
Whitneybiennial.com era disponibile 
per la registrazione e decisero di 
sfidare la mostra. Dopo una mossa 
mediatica ben preparata, fu aperta la 
nuova homepage con la loro mostra. 
Circa 20 artisti vennero esposti nella 


loro biennale online. Artisti come 
Miltos Manetas, Raphael Rosendal e 
Han Hooeerbrugge e altre Neenstars 
presentarono opere d’arte realizzate 
in Flash. 



Raphael Rosendal - Popcorn PainUng 

Sulla nuova homepage è possibile 
trovare, inoltre, alcuni testi teorici e 
qui evidenzierò tre importanti 
citazioni per descrivere di cosa tratta il 
Neen: 

“A questa generazione non interessa 
se la loro opera viene chiamata arte o 
design. Questa generazione non è più 
interessata alla “critica dei media” che 
ha preoccupato gii artisti mediali degli 
ultimi ventanni; al contrario si occupa 
della critica dei software. ” Da 
“Generation Flash” av Lev Manovic. 
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“I siti web sono attualmente gli 
oggetti d’arte più radicali e 
importanti.” Da “Websites, thè art of 
our times” di Miltos Manetas 

“Flash è PopTech, la OpArt del nuovo 
millennio. Flash è PoliTech, la gioia 
irrefrenabile e la luminosità dell’essere 
digitali a seguito del boom 
economico" da “Flash is Poptech” di 
Peter Lunenfeld. 


Con il Neen e la mostra 
Whitneybiennal.com, Flash si è 
affermato come strumento artistico 
per una nuova generazione di artisti. 
Uno di essi coinvolti in quella mostra è 
Raphael Rosendahl con la sua opera 
Clouds. Il suo è un lavoro realizzato 
attraverso Flash, con uno sfondo blu 
dove grandi nubi bianche scorrono 
attraverso lo schermo da sinistra a 
destra e che si aprono con un “puff”, 
quando si posiziona il mouse su di 
esse. 

Oggi Rosendahl è un artista affermato 
sulla scena artistica del web. 


Recentemente ha partecipato ad una 
pubblicità per il nuovo Nokia N9. 
Quando ho visto il video di questa 
pubblicità, non ho potuto fare a meno 
di paragonarlo a un’altra pubblicità 
con un’altro famoso artista: quella dell’ 
home computer Amiga 500, lanciato 
durante una conferenza stampa del 
1985. Il marketing team di Amiga 
ingaggiò Andy Warhol per dipingere 
Debbie Harry dal vivo su un Amiga, 
per promuovere il nuovo fantastico 
prodotto. Forse ci vuole coraggio a 
paragonare Raphael a Andy Warhol, 
ma, come si può vedere, ci sono degli 
interessanti punti in comune tra il 
Neen e la Pop Art. 

Il lavoro di Raphael si adatta bene al 
concetto di Neen. Egli usa 
principalmente Flash, pubblica ogni 
opera sulla rete e la sua arte consiste 
nella realizzazione di pagine web con 
nomi di dominio unici. Tuttavia, 
quando ho chiesto a Raphael se si 
considera una Neenstar e se 
appartiene alla generazione Flash, ha 
risposto che preferisce essere 
collegato alla generazione Internet 
piuttosto che a un particolare 
manifesto o movimento: “Flash è uno 
strumento, ma mi interessa 
soprattutto Internet. Appartengo alla 

generazione Internet e alla 

Do It Yourself K , 

pubblicazione . Non 

aspetto che mi si chieda di esplorare il 

nuovo scenario che noi tutti amiamo, 

cioè Internet”. 
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Raphael Rosendal - Ctouds 


Flash è sempre stato uno strumento 
importante per Raphael, come lui 
stesso afferma: “Ho usato Flash 
perché ha sempre funzionato. Nella 
mia esperienza, tutte le altre opzioni 
(Javasctipt, frame, Processing, 
Animation CSS, DHTML, Shockwave, 
Silverlight, Canvas Tag, WebCL, Unity) 
variano molto a seconda del browser 
utilizzato o per le possibilità di crash. 
Mi è sempre piaciuto Flash perché è 
affidabile e i file sono piccolissimi.” 

Ma cosa accadrà in futuro con Flash? 
Negli ultimi anni, gli sviluppatori 
hanno abbandonato Flash in favore 
del nuovo standard HTML 5, che ha un 
buon supporto video. Società come la 
Apple, per esempio, non supportano 
Flash in prodotti come l'iPad. Il 
pensiero di Raphael Rosendal in 
merito è piuttosto chiaro: “Vedremo. 
Tutti i demo HTML5 che ho esaminato 
si sono comportati diversamente a 
seconda del browser; adesso Chrome 
è ottimizzato per SVC e Firefox per 
Canvas Tag ma tieni conto che molte 
persone non aggiornano i loro 


browser. Ho creato alcune 
applicazioni per l’iPhone e ne sono 
state vendute molte, quindi stiamo 
andando alla grande. È bello pensare 
all’esistenza di questi strumenti touch 
portatili e al fatto che le persone li 
tengano in mano in ogni momento. 
Qualsiasi cosa succeda, seguirò il 
flusso della tecnologia, ma non sono 
un super innovatore che aspetta fino a 
quando la corrente maiinstream sia 
pronta, perché mi piace parlare a un 
grande pubblico. 

Raphael, a partire dalla 
Whitneybiennal.com, ha continuato a 
sviluppare il suo stile artistico. I suoi 
lavori consistono nella 
rappresentazione di grandi campi e 
oggetti colorati, a volte con effetti 
psichedelici. Quando vedo alcuni dei 
suoi lavori, come detto prima, penso 
ad esempio alla Pop-art e alle famose 
stampe da video di Marilyn Monroe di 
Andy Warhol. 



Raphael Rosendal - Fnger Batte 


Quando chiedo a Raphael quale sia 
quindi la sua ispirazione artistica, 
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risponde, come molti altri artisti della 
sua generazione, che esistono tante 
fonti differenti. La rete è una grande 
area di ispirazione “taglia e incolla”, in 
cui si può mescolare ogni cosa: “Mi 
piacciono i quadri, i vecchi cartoni, 
tutto ciò che amo mi entra nel 
cervello e diviene parte di me. Mi 
piace guardare le cose per lungo 
tempo, fissarle, esserne annoiato. E' 
importante. 

Raphael Rosendal è un artista puro 
della rete, quasi ogni suo lavoro è 
digitale e disponibile sul web. Così, è 
stato sorprendente scoprire che quasi 
ogni suo progetto artistico comincia 
con uno schizzo a mano prima di 
diventare digitale. 

Come lui stesso mi racconta: “Faccio i 
primi disegni a mano perché è più 
veloce. Ne posso fare molti e non 
preoccuparmi più di tanto; in seguito 
ne seleziono alcuni per continuare”. 

Dopo il primo disegno, il processo 
creativo continua in diverse fasi: 
“Avere un'idea, pensare, pensare, 
pensare ancora, fare un disegno, 
fermarsi, pensare ancora, fare delle 
foto, disegnare ancora, usare Coogle 
immagini, disegnare, cercare suoni 
online, disegnare sul computer, 
inviare al programmatore, Skype, 
Skype, controllare la prima versione, 
cercare domini disponibili, fermarsi 
ancora, incontrare il programmatore, 
vedere cosa è possibile fare, 
disegnare al computer, inviare al 


programmatore, Skype, Skype, 
controllare la prima versione, 
comprare un dominio, cambiare le 
impostazioni di programmazione, 
ancora Skype con il programmatore, 
terminare, pubblicare con FTP, 
pubblicare su Facebook. 



Molti dei lavori di Raphael si centrano 
sulla ripetizione e sul movimento. 
Possono essere pareti che cadono in 
un l°°P senza fine, carta igienica che 
si può srotolare all'Infinito, porte che 
aprono nuove porte che aprono nuove 
porte e così via. In un certo senso, i 
suoi lavori possono essere 
sperimentati come metafora 
dell’opera senza fine di Sisifo. È una 
situazione piuttosto disperata quando 
non riesci a uscire dal l°°P, ma, d'altro 
canto, i suoi lavori si possono 
sperimentare come un tipo di mantra 
meditativo che si ripete e che obbliga 
a rallentare e riflettere. 

Raphael descrive questo sentimento 
così: “Penso che sia una scelta, mi 
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piace creare queste immagini in 
movimento che non hanno nè un 
inizio nè una fine, ma che continuano 
a muoversi all’infinito. Non è 
sorprendente il fatto che i computer 
possano creare immagini generative 
infinite? Non sono sicuro del perché lo 
faccio o quale sia lo scopo, ma è 
qualcosa che devo fare.” 



Raphael Rosendal - Pomade Sketch 


“I siti web sono attualmente gli 
oggetti d’arte più radicali e 
importanti.” ha scritto Miltos Manetas. 
Questa è un’affermazione che si 
adatta molto bene al lavoro di 
Raphael. Quando si compra un'opera 
di Raphael, non solo si acquista una 
copia digitale, ma anche un oggetto 
artistico, dal momento che ogni opera 
d'arte ha un dominio unico ed 
esclusivo. Per facilitare la vendita delle 
sue opere, Raphael ha creato un Art 
Website Sales Contract: “Ho creato 
l’Art Website Sales Contract perché ne 
avevo bisogno, perché vendere siti 
web è qualcosa di nuovo, non ci sono 
ancora esempi. E da quando l’ho fatto 
ho pensato di condividerlo, in modo 
da stimolare altri artisti a vendere siti 
web. Mi piace l’idea di un’arte aperta 
al pubblico, ma di proprietà esclusiva. 
Un'opera d'arte che è in ogni parte del 
mondo in ogni momento, non è 
soprendente? 


Oggi, dato che c’è sempre più arte 
digitale in circolazione, è necessario 
aprire nuove strade per mostrarla. Il 
MINI Museum of XXI Century Arts di 
Domenico Quaranta è una cornice 
digitale da 7 pollici comprata da eBay 
dotata una chiavetta USB da 4CB. Il 
MINI Museum, quindi, viaggia di nodo 
in nodo attorno a una rete di artisti. 

Lo Speed Show Manifest dell’artista 
Aram Bartholl consiste in alcune 
semplici istruzioni: “Trova un Internet- 
cafè, affitta tutti i computer che 
possiede e conduci uno spettacolo su 
di essi per una sera. Tutte le opere 
d’arte degli artisti partecipanti hanno 
bisogno di essere online (non 
necessariamente pubblici) e vengono 
mostrati su un browser comune con 
plug-in standard.” 

Raphael ha infine dato il suo 
contributo a questa nuova forma di 
esposizioni con BYOB (Bring Your Own 
Beamer). BYOB viene descritto come 
una serie di mostre di artisti ospitati 
per una serata con i loro proiettori. 
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BYOB è stata scelta quest’anno al 

Padiglione Internet Pavilljong alla 
Biennale dì Venezia 2011. 



felice del BYOB. BYOB è semplice: 
trovi un posto, inviti molti artisti e 
chiedi loro di portare il proiettore. È 
open source, ognuno può fare un 
BYOB e così si diffonde 
velocemente. Entro un anno ci saranno 
48 edizioni in tutto il mondo. Penso 
che le persone realizzino molte cose 
online e questo è un modo efficace di 
riunirsi e condividere il proprio lavoro 
in un luogo fisico, rendendo le 
persone molto felici”. 


Raphael termina la nostra 
chiacchierata spiegando perché BYOB 
è un concetto così carino, dato che 
permette ai net artist di entrare in 
contatto con la realtà: “Sono così 


http://www.newrafael.com/ 

http://www.byobworldwide.com/ 

http://www.artwebsitesalescontract. 

com/ 
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Note su Cyber-minotauri E Immedia. L’opacità’ 

Del Segno Immateriale 

Mitra Azar 



Surfing Optical Filar 


Questo articolo vorrebbe cominciare 
un’esplorazione ontologica di quelle 
pragmatiche che definiscono il nostro 
rapporto con la rete e le nuove 
tecnologie. Esso nasce dell’esigenza di 
ridefinire il concetto di virtualità come 
contrapposto a quello di realtà, 
proprio in virtù di questa nuova forma 
di intimità tra l’uomo e la macchina 
che l’immaterialità dei nuovi media sta 
velocemente creando. 

Sembra sempre più difficile accettare 
l’idea che il mondo virtuale della rete 
non sia reale in senso forte, come 
anche il fatto che la sua realtà sia 
contrapposta a quella del mondo 
fuori. L’impressione è piuttosto che le 
due sfere (quella del reale e quella del 
virtuale) si stiano sempre più 
sovrapponendo, come nel Del rigor eri 
la derida di 3. L. Borges, dove la 


mappa del regno si sovrappone 
esattamente ai territori del regno 
stesso, o come in L’invenzione di 

More i di A. B. Casares, nel quale una 
macchina è in grado di riprodurre 
fedelmente tutta la realtà e di 
sovrapporla successivamente ad essa 
in modo che non sia da essa 
distinguibile. 

in potentia 

La rete sembra tentare 
qualcosa di simile, e la sua capacità di 
assorbire il mondo fuori la rende 
pericolosa e affascinante. I pixel sullo 
schermo dei computer agiscono come 
una sorta di portale, di pellicola 
trasparente sul quale avviene 
l’aggancio tra l’organicità del mondo 
fuori e la discretezza della banda. Il 
velo di cui parla F. Nietszche 
ispirandosi ad A. Schopenauer si 
(im)materializza nella virtualità dello 
schermo. Il virtuale è fra. Il velo anche. 
Il velo non è soltanto ciò che si vede, 
ma è anche l’orizzonte di virtuali che 
apre. Il velo è quindi la zona virtuale 
della reversibilità ontologica, la 
superficie di proiezione del virtuale 
nel reale, deN’immaginario 
nell’immagine. 
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L’immateriale della rete diventa allora 
il segnale di una relazione espressiva 
tra il virtuale e il reale. Tecnicamente 
parlando, gli immateriali sono 
materiali che perdono la consistenza 
opaca della materia trasformando 
l’idea di substantia nel linguaggio- 
codice trasparente dei nuovi media 
digitali, gli immedia (cfr. C. Deleuze, 
L’image-temps) appunto, luogo di 
sopravanzamento dei media 
tradizionali nell’invisibilità delle 
interfacce. 

Negli immateriali si evidenzia la 
consueta tendenza asintotica dei 
segni ad una trasparenza come 
praesentia in absentia (cfr. F. De 
Saussure, Cours de linguistique 
généralé), nella quale l’invisibilità del 
codice è direttamente proporzionale 
all’ampiezza della sua opaca (cioè 
visibile, perché applicabile) 
funzionalità operatoria. Trasparenza e 
opacità, quindi, coesistono e 
consistono nella natura complicata e 
ripiegata dei segni immateriali, 
mostrandosi l’uno il risvolto dell’altro. 


E tra questi segni che stiamo forse 
assistendo alla (etero)genesi di un 
boden virtuale immateriale, a metà fra 
il reale e l’immaginario, il visibile e 
l’invisibile, la trasparenza della rete e 
la carnalità dei corpi virtuali. Un boden 
accentrato, in perenne variazione, 
irriconoscibile, nemmeno 
corpocentrico. 

In internet, come nei boden 
sostanziali (cioè reali nel senso di 
tangibili) convivono, incrociandosi, 
geografia e paesaggio. Ma è 
soprattutto nei segni immateriali in 
cui la rete è scritta che la geografia 
estrema degli algoritmi si converte in 
paesaggio, quest’ultimo inteso come 
‘il mondo anteriore alla conoscenza di 
cui la conoscenza parla sempre, e nei 
confronti del quale ogni 
determinazione scientifica è astratta, 
signitiva, e dipendente, come la 
geografia nei confronti del paesaggio 
in cui originariamente abbiamo 
imparato che cos’è una foresta, un 
prato o un fiume» (cfr. M. Merleau- 
Ponty, Phénoménologie de la 
perceptiorì). 
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One Optical Hber 

In questo senso l’illusione della 
conquista geografica viene smentita 
anche in rete, ad esempio quando ci 
perdiamo tra le molte pagine aperte 
contemporaneamente, o quando 
cerchiamo informazioni ma sulla 
strada ne incrociamo altre che sviano 
la ricerca e ci portano verso paesaggi 
inaspettati, facendoci dimenticare i 
motivi o la direzione della ricerca 
stessa. 

Così, al contrario della vulgata 
metafisica per la quale i segni 
immateriali delle tecnoscienze 
perfezionano il dominio fronteggiante 
dell'uomo sulla natura (Vor-stellung), 
essi ne mettono in discussione il 
fondamento, mostrando che ‘lo spirito 
e la materia sono cugini nella famiglia 
degli immateriali» (cfr. J.-F. Lyotard, T. 
Chaput, Les immatériaux) É infatti 
attraverso i segni immateriali che il 
corpo opaco del soggetto riappare 
virtualmente come segno tra i segni, 
spingendoci a ripensare il linguaggio 
come ‘apertura del simbolico nel 
rapporto tra il corpo e il mondo» (cfr. 


M. Merleau-Ponty, Résumés de cours, 
Collège de F rance 1952-1960). 

Gli immateriali ci danno forse 
l’opportunità di guardare alla 
percezione come ad una forma di 
espressività linguistica irriflessa, cioè 
di a-linguaggio: nei corpi virtuali il 
linguaggio naturale, risvolto/fodera di 
quello culturale, ‘non isola, non fa 
uscire l’espresso, che resta aderente 
alla catena percettiva, più che a quella 

1952-1960 

), mostrando che la 
percezione è già espressione, 
linguaggio allo stato nascente, idea 
sensibile. 

In questo senso anche l’apparire in 
rete di forme di scrittura orale (per 
esempio nelle chat o nei forum) 
mostra come la lingua viva nella 
parole, e come con le tecnologie 
numeriche iperveloci la distinzione tra 
linguaggi culturali e naturali si 
affievolisca. 
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Allo stesso tempo gli avatar e gli 
ambienti virtuali opacizzano a loro 
modo l’immaterialità dei codici nei 
quali sono scritti, reintroducendoli in 
una lingua naturale, percettiva. In 
quest’ottica, i segni immateriali fanno 
riemergere il lato carnale ed 
espressivo del nostro essere esposti: il 
corpo reale e quello virtuale sono i 
percetti espressivi di una 
semiopercettosi grezza, come anche i 
luoghi di una ricreazione ontogenetica 
del linguaggio, visto che ‘l’espressione 
propriamente detta, quale l’ottiene il 
linguaggio, riprende e amplifica 
un’altra espressione che si svela 
all’archeologia del mondo percepito» 
(cfr. M. Merleau-Ponty, Résumés de 
cours, Collège de France 1952-1960). 

Nel virtuale tecnologico incarnato 
dagli avatar si manifesta l’essere 
segno del corpo, o meglio del suo 
essere esposto: il suo valore simbolico 
nasce in ‘un’orizzonte instabile 
d’interazioni» (cfr. J.-F. Lyotard, T. 
Chaput, Les immatériaux). percettive 
tra corpi virtuali e identità reali, e tra 
identità virtuali e corpi reali. 

L’esplosione dei corpi e il loro 
disseminarsi, veicola un’identità 
mutante che precipita sulle 
incarnazioni virtuali, retroagendo sulla 
supposta identità d’origine e 
trasformando un immaginario virtuale 
in un’identità virtualmente reale, i 
corpi vivi di Second Life. 
Retroproiezione del corpo virtuale 


sull’identità reale, che quindi muta 
dimostrandosi inessenziale. Ma si 
tratta di una bizzarra forma di 
reincrocio empatico tra l’avatar e me. 
Che tipo di empatia c’è tra me e il mio 
avatar? Potremmo forse chiamarla la 
metaunipatia del multividuo, ma così 
sembra una malattia. 

Tuttavia, se diciamo l’unipatia come il 
sentirsi uno di due, dovremmo parlare 
di questa metaunipatia come un 
sentirsi due di uno, cioè come uno 
spossessamento empatico del proprio 
corpo da se stesso verso un’orizzonte 
virtuale di cui l’avatar è un particolare 
ripiegarsi autoriferito. Ma l’uno in 
questione si palesa non come lo 
stesso ma, anzi, l’altro dell’altro: 
l’identità del soggetto diventa 
l’immateriale entre-deux generato 
dalla propria proiezione sul corpo 
virtuale e dalla retroproiezione di esso 
sull’identità originaria. 

Negli avatar intesi come forme grezze 
di mind upload l’umano si incrocia con 
l’immaterialità della macchina, 
risvegliando nel soggetto latenze 
identitarie, virtualità impensate che 
rendono palpabile il rapporto 
chiasmatico (cfr. M. Merleau-Ponty) 
tra il reale e il virtuale, come mostra 
l’atipica forma di reversibilità 
(empatica) tra il soggetto e se stesso 
nell’atto di incarnarsi in un corpo, sia 
pur immateriale, lo empatizzo con me 
stesso allo specchio degli altri, cioè 
nei loro sguardi. Allo stesso modo mi 
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specchio nell’avatar, empatizzando 
atttraverso lo sguardo, virtuale, degli 
altri. 



In questo senso potremmo dire che 
negli immedia, si ripercorre 


l’eterogenesi del principio 
d'individuazione, che è anche 
principio d’attualizzazione. Tuttavia, 
l’attualità non assomiglia alla virtualità 
che incarna: per questo la virtualità 
opaca dei segni immateriali è velata 
dalla loro (presunta) trasparenza, 
quella degli algoritmi in cui sono 
scritti. Né il linguaggio né le 
tecnologie, quindi, possono essere 
intesi banalmente come protesi 
dell’umano, anzi essendone alcune 
delle (im)proprie deformazioni 
espressive. Come nella natura ibrida 
degli avatar, minotauri bio-macchinici 
nell’invisibile umwelt labirintico della 
rete. 
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Evasione Urbana - Parte 1. Le Mille Luci Delle 

Strade Di Tokyo 

Mauro Arrighi 



Wow - Light and Shadows 

Toshio Iwai, nato in Giappone nel 
1962, è stato definito a livello 
internazionale un artista new-media. 
Nelle seguenti pagine mi riferirò a uno 
degli esperimenti che ha realizzato nel 
2001, all'età di 39 anni: Sound-Lens. 
Grazie ad esso, una coppia di autori 
contemporanei giapponesi, tra cui lo 
stesso Iwai, offrono un punto di vista 
radicalmente nuovo su Tokyo, 
attraverso ciò che quotidianamente 
non viene percepito. 

Sound Lens potrebbe essere ridefinita 
con il titolo di un paragrafo del libro 
Millennial Monsters di Anne Allison: 

“La tecnologia genera la mitologia: 
guarigione e nomadismo, incanto e 
illuminazione”[l]. 

Su quest’opera Jun Rekimoto scrive: 


“Sound-Lens, l’opera artistica 
interattiva di Toshio Iwai, è un 
dispositivo portatile che converte la 
luce in suono” [2]. Dunque si può 
ascrivere Sound-Lens nella categoria 
degli strumenti di musica elettronica 
mobile, ma lo si può descrivere anche 
come un modello artistico che 
converte la luce in suono. Sound-Lens 
è infatti uno strumento musicale 
portatile, privo di contenuti (all’interno 
non è presente musica digitale). 

Il suono viene realizzato per strada e 
sintetizzato dal sistema 
hardware/software all’interno del 
dispositivo. Sulla sua superficie c’è 
una grossa lente che cattura la luce, in 
modo che le onde luminose vengano 
tradotte in onde sonore. Qualsiasi 
oggetto che emetta luce o suoni è in 
grado così di trasformarsi in uno 
strumento musicale. 
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Sound -Lens“c\ permettere di fare 
esperienza del mondo da un punto di 
vista totalmente diverso” [3]. Ad 
esempio, attarverso questo 
dispositivo, ognuno può ascoltare il 
timbro sonoro che può avere una 
lampada da tavolo. Usando Sound- 
Lens, è possibile ascoltare le luci del 
semaforo o addirittura la luna: tramite 
una lente ricettrice orientata verso 
una fonte di luce, il suono che in essa 
si nasconde può essere così diffuso 
tramite le cuffie incorporate nel 
dispositivo. 

Lo studioso De Mente scrive: “Le 
ricerche estetiche giapponesi sono 
state progettate per il piacere dei 
sensi e dello spirito. Queste pratiche 
formalizzate includono la scrittura 
poetica, l’osservazione della luna o di 
un ciliegio in fiore, feste con incenso, 
visite alle bellezze dei luoghi, ascolto 
delle canzoni prodotte dagli insetti, 
decorazioni floreali, musica, danze 
popolari e cerimonie del tè” [4]. 
L’esperimento di Iwai corrisponde 
perfettamente a queste tradizioni. 


Un altro punto chiave di Sound-Lens è 
la sua portabilità: l’uso di questo 
dispositivo permette infatti di scoprire 
un panorama sonoro durante una 
passeggiata tra gli spazi pubblici. 

Come riferisce Betsky nel suo saggio 
dal titolo Marking The Electrosphere : 
“In un mondo di urbanizzazione 
selvaggia, siamo sempre più simili a 
nomadi che si trovano in un punto 
determinato solo momentaneamente. 
Una volta lì, ci uniamo a un luogo, a un 
senso di appartenenza, attraverso 
segni, codici o cifre” [5]. 



Sound-Lens s j trova dunque nella 

zona liminale tra Arte Interattiva ed un 
prodotto di Design. Gli utenti portano 
il dispositivo in mano e ascoltano i 
suoni attraverso le cuffie, ma il 
dispositivo da solo è muto e 
inespresso: la sua funzionalità dipende 
dalla luce specifica del panorama 
urbano. (In questo senso, quello che 
mette in luce la percorribilità e la 
fruibilità di spazi urbani, non stupisce 
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perché nell’arte new-media la nozione 
di osservatore o visitatore sia stata 
sorpassata e sostituita con la nozione 
di attore, utente o performer). 

Randall Packer, mettendo in relazione 
l’analisi delle esperienze dei maestri 
del Bahaus (in particolare Làszlò 
Moholy-Nagy e Walter Cropius) con la 
prima arte performativa, sottolinea 
quanto le sperimentazioni della 
performance live abbiano avuto “un 
profondo impatto sulla relazione 
mutevole tra l'osservatore e l'opera 
d’arte, con l’intento di elevare 
l’esperienza individuale e soggettiva” 
[6]. Proseguendo in questo 
ragionamento e concentrandosi sullo 
sviluppo deN'arte dei new-media in 
Giappone, lo studioso assume il 
Padiglione Pepsi, realizzato a Suita, 
Osaka, dal 15 marzo al 13 settembre 
1970 (Expo ’70) come caso esemplare. 

L’allestimento del Padiglione mise 
infatti in questione il ruolo 
dell'osservatore tanto da far affermare 
a Packer che “l'insieme complessivo è 
stata un'esperienza fluida e 
multisensoriale di luce, suono, tatto e 
movimento, in costante mutamento 
come risposta alla presenza e alle 
azioni dell’osservatore, così come alle 
forze naturali dell’ambiente. 

Visitato da milioni di persone, il 
Padiglione ha portato alla netta 
focalizzazione del ruolo attivo 
dell'osservatore, attraverso 


l’accoglienza nel progetto di sistemi 
aperti e reattivi. Per gli artisti e gli 
ingegneri, è diventato uno studio della 
dinamica di interazione 
dell’osservatore ”[7]. 

Da allora il cambiamento del ruolo 
dell’osservatore da soggetto passivo 
ad attivo è chiaro: da osservatore a 
performer, ad attore e 
successivamente ... a utente. 



Per tornare a Iwai ed al suo progetto 
Sound-Lens potremmo senza dubbio 
affermare che il punto di vista 
dell’artista (così come emerge dal film 
sul progetto che può essere 
consultato on-line), faccia apparire la 
stazione di Shibuya come una 
sineddoche della città di Tokyo. 

Tokyo infatti è già di per sé 
un’allegoria della città delle luci: 
Shibuya si configura in questo senso 
come il luogo perfetto in cui un artista 
new-media possa ricercare la 
superficie scintillante del mercato nel 
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Giappone tardo-capitalista. Parlo di 
“città delle luci” facendo 
evidentemente riferimento a Parigi: in 
questo senso la Tokyo 
contemporanea può essere percepita 
come un’allegoria della Parigi del 19° 
secolo. 

Penso che il fascino subito da Iwai ed 
altri autori giapponesi per le luci delle 
strade di Tokyo si produca come 
effetto di una sorta di incantesimo 
meramente superficiale. Non lo dico 
per sminuire il valore della ricerca di 
tali autori; vorrei anzi rivalutare il 
pregiudizio degli studiosi occidentali 
contemporanei sulla superficie e 
suN'incantesimo. 

Nel film/istallazione realizzato da 
WOW viene per esempio mostrata la 
fascinazione quasi “epidermica” del 
panorama urbano notturno di Tokyo. 
Le immagini sono bellissime nel loro 
fascino illusorio: la città reale si astrae 
in oggetti fluttuanti tridimensionali e 
apparentemente foto-realistici, che 
mostrano gli elementi costitutivi della 
fagade di Tokyo. WOW, forse 
inconsapevolmente, non manipola le 
immagini delle fagade della città, ma 
nel suo video rappresenta Tokyo 
come se fosse essa stessa una fagade : 
un soprabito lucente, che sfida la 
gravità, sospeso in uno spazio nero 
infinito. 

Come afferma Philip Brophy, “per me 
una buona parte del Giappone ricerca 


ciò che potrebbe essere definito 
come “epidermalismo ottico”: una 
specie di rivestimento illusorio, che 
inguanta e nasconde le cose come 
‘una seconda pelle', una superficie 
tesa ma malleabile che si contorce e si 
gonfia mentre esprime diverse 
modalità e tonalità”[8]. 



Tokyo - based design studios Curiosity, Tonerico and creative visual studio Wow held on collaborative exhfcition Tokyo Wonderin Man 
dunng Salone del Mobie 2008, Lights and Shadows is a pari of instalation 

fdCddO 

La y diventa così un emblema 
del panorama urbano moderno (o 
post-moderno, come alcuni 
sostengono). Personalmente dunque 
penso che il parallelismo tra 
l’esteriorizzazione della Parigi del 
tardo 19° secolo e l’esteriorizzazione 
virtuale della Tokyo del 21° secolo 
riguardi maggiormente la superficie 
che il co^pmj;^^ tratta di vero e 
proprio . Faccio notare un 

aspetto curioso, ovvero che la Parigi 
prima dell'intervento haussmanniano, 
cioè quella del passato, è andata 
perduta: l’osservatore contemporaneo 
affronta un avvenimento ^Maquillage 
sensazionale del semplice 
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Nell'ottica di porre un parallelismo tra 
superfici architettoniche e corporee, 
potremmo dire che il processo di 
modernizzazione condotto da 
Haussmann a Parigi abbia la sua 
mimesi in Mireille Suzanne Francette 
Porte, meglio nota come ORLAN, con 
le sue operazioni di chirurgia plastica 
dei primi anni Novanta; e che la 
riduzione di Tokyo a una seconda 
pelle di pubblicità luccicanti abbia la 
sua mimesi nell'animazione 2D/3D di 
WOW. Ciò che trovo bizzarro e 
minaccioso è che l’appropriazione 
de\\’ allure parigina si riferisce non alla 
capitale straniera odierna ma ad una 
sorta di alterità idealizzata. 

È un’appropriazione, una 
reinterpretazione ed una simulazione 
compiuta attraverso la tecnologia 
digitale. Credo che la definizione di 
Allison sulle teorie di Walter Benjamin, 
utilizzata originariamente per 
analizzare la Parigi del 19° secolo e ora 
applicata alla descrizione della Tokyo 
contemporanea, sia particolarmente 
appropriata. “Nuovi grandi magazzini 
sistemano i beni in una carnevalesca 
forma da sogno, uno spazio urbano 
viene trasformato da (e in) un mercato 
che vende sogni” [9]. 

La trasfigurazione di un altro 
ipotetico, da scovare in un ambiente 
ottocentesco europeo, ha degli 
esempi carismatici anche nei registi 
Hayao Miyazaki e Katsuhiro Otomo. 

Le trasfigurazioni oniriche di Miyazaki 


sono emblemi di un’Europa 
idealizzata, come si può notare nei 
suoi film d’animazione: Lupin III - Il 
castello di Cagliostro del 1979, Kiki 
consegne a domicilio del 1989 e Porco 
Rosso del 1992; per quanto riguarda 
Otomo, ci si può riferire a Steamboy 
del 2004. 



La cosa più interessante da notare è 
che, se in Francia il sistema di 
credenze precedente al Secolo dei 
Lumi non è scomparso con la 
modernizzazione, così è successo per 
il Giappone quando si è sottoposto 
alla Modernizzazione, il cui inizio è 
coinciso con il Rinnovamento Meiji. 
L’Alterità in questi caso non è 
rappresentata da uno straniero, ma da 
un'idea o un sistema di credenze, che 
è sopravvissuto all’ascesa del 
monoteismo prima e dell'Epoca della 
Ragione dopo (almeno per quanto 
riguarda i paesi occidentali). 

Tale fenomeno viene definito come 
‘età assiale'. Secondo il filosofo 
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tedesco Karl Jaspers, “il Giappone non 
è mai stato coinvolto in una simile 
rivoluzione epocale”[10]. E comunque 
va fatto notare che anche tra le 
culture coinvolte nel processo di 
assializzazione, potrebbe avverarsi la 
ricomparsa dell’olismo, specialmente 
in contesti in cui le istanze riduzioniste 
sono aN'opera. 

Facendo riferimento alle ricerche su 
Walter Benjamin da parte di Susan 
Buck-Morss, Allison fa notare che “in 
quest'epoca di tecnologia la mitologia 
non è scomparsa, ma piuttosto si è 
radicata nella tecnologia stessa. 
Questo fenomeno risulta da quello 
che Benjamin credeva essere un 
potenziale creativo nella produzione 
industriale, e un effetto immaginativo 
sui consumatori della spettacolare 
esposizione di beni (come nelle 
gallerie parigine) in una sorta di 
fantasmagorico ‘mondo ideale'” [11]. lo 
penso che le luci del panorama 
notturno siano più simili a sirene; non 
per niente, attraverso il Sound-Lens 
possiamo sperimentare le loro voci. 
Ecco la ricomparsa del mito nella 
contemporaneità. 

Per quanto riguarda la transizione del 
Giappone dal Medioevo aN’Età 
moderna, Allison nota come, in 
riferimento al libro scritto da Gerald 
Figai, CiviUzation and Monsters, 
basato sulla ricerca dell’etnografo 
Yanagìta Kunìo, il soprannaturale non 
sia stato soppresso dalla modernità. 


anzi: il mistero e il fantastico ( fushigi ) 
sono stati vitali per una 
trasformazione stabile e armoniosa 
del Giappone. 

Allison, facendo proprie le parole di 
Figai afferma: “Il fantastico come lo 
concepisco io è la condizione 
costante della modernità giapponese 
in tutte le sue contraddizioni e 
instabilità [...] Il fantastico permette al 
moderno di essere pensato. [...] La 
modernità è in se stessa 
fantasmagorica. [...] La modernità è 
affine alla definizione basilare di 
Bakemono, una ‘cosa che cambia 
forma'”[12]. 



"Mlyairi Kagura Mko" by Photo by Battkai, 2006 

http://ja.mkipedia.O(g/vHkif%E5%88%A9%E7%94%A8%E8%80%85:Bakl<ai 

Devo ammettere che la definizione 
summenzionata di un Giappone 
contemporaneo è simile a quello che 
si pensa del post-modernismo; ma la 
definizione dell'opera di Toshio Iwai 
come un insieme di comandamenti 
che succedono la modernità, mi trova 
a porre qualche resistenza: “Per il 
conservatore Daniel Bell, come scrive 
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nel 1978, il modernismo era 
caratterizzato da un agnosticismo 
distruttivo” [13], Dato che mi sembra 
che Sound-Lens incorpori una certa 
forma di spiritualità, 
quest’affermazione potrebbe 
contrastare con il presupposto 
appena citato. 

Iwai dopotutto non sembra 
interessato a dichiarazioni politiche, 
ma la sua opera prende 
implicitamente in considerazione 
l’importanza del visivo nelle società 
contemporanee, soprattutto in quelle 
occidentali; a tal proposito Cillian 
Rose condivide le parole di Martin 
Jay: “Martin Jay ha utilizzato il termine 
‘ocularcentrismo’ per descrivere 
l’apparente centralità dell’esperienza 
visiva nella vita contemporanea degli 
occidentali”[14]. 

Come direbbe Rose, Iwai sovverte la 
struttura analitica convenzionale 
dell’Occidente per comprendere 
quanto le immagini siano diventate 
significative. I segni, che costituiscono 
le parole, sono privati del loro 
significato letterale. Iwai usa i segni, 
(intesi secondo l’interpretazione che 
Roland Barthes dà di quelli della 
cultura giapponese: Barthes 1983). I 
segni al neon, i caratteri logografici 
cinesi Kanji, vengono usati da Iwai 
come materia prima dell’elaborazione 
di un output radio, cosa che non ha 
alcuna rassomiglianza con i 
significanti e con i significati. 


Barthes non descrive il vero Giappone, 
che gli serve come strumento ideale 
per porre agli estremi, per distinguere, 
per plasmare ai due lati opposti la 
visione del mondo dei giapponesi e 
quella degli occidentali. Egli ha 
piuttosto bisogno di formare 
un’alterità, che si manifesta al meglio 
in quella che chiamerei ‘superficialità’. 

Seguendo questo concetto infatti, e 
secondo lo studioso Alan Macfarlane, i 
giapponesi invece di guardarsi allo 
specchio (metaforicamente parlando) 
o di osservare la realtà oggettiva dei 
fatti, guardano loro stessi attraverso i 
giudizi degli accademici stranieri che 
si occupano di cultura giapponese 
(Macfarlane 2009). E questo riverbera 
le parole di Cillian Rose quando 
afferma che “le forme moderne di 
conoscenza dipendono da un regime 
visivo”[15]. 

Anche Barbara Maria Stafford si 
inserisce nel solco di questo 
ragionamento scoprendo che 
dall’inizio del 18° secolo le immagini 
sono diventate sempre più potenti 
nella rappresentazione del mondo, a 
scapito del testo: pertanto la 
conoscenza, specialmente quella 
scientifica, si è basata sulle immagini. 
Tale processo ha dato letteralmente 
inizio a una visione del mondo basata 
sulle immagini, che si pensa 
descrivano in modo scientifico la 
realtà. (Stafford 1993, 1996). 


83 




Allo stesso modo Chris Jenks, 
nell’incipit del suo saggio intitolato 
The centrality of thè eye in western 
culture, osserva che “guardare, vedere 
e sapere sono concetti che si sono 
pericolosamente intrecciati” [16]. 
Jenks argomenta inoltre che “il 
mondo moderno è un fenomeno 
grandemente Visto’” [17]. (Anche se 
Jenks non concorda pienamente 
dunque con la teoria secondo cui la 
cultura moderna sia caratterizzata da 
uno status privilegiato della visione 
rispetto gli altri sensi. Infatti, in 
Culture Keys Ideas, scrive che alla 
vista non è stata garantita una 
predominanza fino ai tempi moderni). 

Secondo questa lettura sembra 
dunque che nella cultura occidentale 
l’azione del vedere sia allo stesso 
livello del processo di conoscenza. 
Questo concetto non è specifico della 
filosofia occidentale, anzi: nel libro 
L’uomo e il suo divenire secondo il 
Vèdàntad\ René Guénon: “L’origine 
sanscrita da cui derivano sia ‘Veda’ 
che ‘vidyà’, significa allo stesso tempo 


‘vedere’ e ‘sapere’: la vista viene usata 
come simbolo della conoscenza, di cui 
è lo strumento privilegiato nel regno 
dei sensi. Questo simbolismo è ben 
trasposto nel puro ordine intellettuale, 
secondo cui la conoscenza è 
paragonata alla ‘visione interiore’, 
come viene esemplificato dal termine 
‘intuizione’”[18]. 

Riguardo alla supremazia della visione 
e al controllo che la tecnologia 
esercitata sul modo in cui navighiamo 
nello scenario urbano 
contemporaneo, vorrei citare Ravi 
Agarwal: “I centri urbani sono 
probabilmente le creazioni 
tecnologiche più grandi delle città 
moderne. L’abitante di una città non 
ha legami con il mondo che lo/la 
sostiene. [...] L’isolamento della mente 
stessa è forse più pericoloso” [19]. 
L’autore descrive poi la sua esperienza 
con la fotocamera fino al punto in cui 
sente di controllare totalmente lo 
strumento. 

Si sente come se stia per diventare lui 
stesso uno strumento. La fotocamera 
gli ha imposto cosa ed m c ^ e modo 
vedere il mondo attorno a lui. Agarwal 
ci ricorda che la Fotografia, la 
tecnologia del fotografare, dall’essere 
un supporto alla comprensione della 
realtà, la superficie dell'apparenza, 
può diventare inizialmente uno spesso 
filtro tra noi e l’altro, finché la 
tecnologia non arriva a dividerci dal 
mondo che ci circonda. 
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«rètina Kubisch - Magnete City TaEn 

Judith Adler prende a sua volta in 
considerazione il significato politico 
della vista, notando che il grand tour, 
nel periodo compreso tra il 1600 e il 
1840, sanciva l’idea che la vista fosse 
uno strumento privilegiato per 
accedere alla conoscenza e 
fondamentalmente al controllo [20]. Il 
grand tour è giudicato come un 
orientamento politico perché si 
trattava di un fenomeno che 
coinvolgeva le élite europee, prima di 
tutto nobili e successivamente 
borghesi. I soggetti dei tours erano 
cittadini aristocratici mentre gli 
oggetti erano gente comune 
straniera, tra paesaggi romantici, 
rovine romane e pitture 
contemporanee. 

Renato Barilli osserva che durante il 
diciottesimo secolo filosofi, scrittori e 
saggisti praticavano il grand tour a Ilo 
scopo di scoprire manifestazioni 
estetiche del bello e del sublime [21]. 
Queste manifestazioni avevano luogo 
in natura o nelle sue digressioni, come 
la contemplazione dei paesaggi. Le 


visite alle bellezze di un luogo erano 
tese a provocare eccitamento 
psicologico, l’esplorazione geografica 
aveva un a PP eal esotico che 
trascendeva la scoperta scientifica per 
scopi allegorici. Queste manifestazioni 
del sublime dovevano sgorgare dai 
sensi e non daN’intelletto. 

Il parallelismo tra il sign §Yèff$él>tour 
interiore edtelftario del in 

Europa e il guidato di Toshio Iwai 
nel panorama urbano di Tokyo si rivela 
in una piegsflfcféf^^jféfite: artisti, 
designer e dell’arte sono 

non f c?fmeno un’élite, ma la peculiarità 
del di Shibuya è il fatto che un 
paesaggio ordinario - o che lo è 
almeno per coloro che ci vivono - 
venga trasformato dal dispositivo di 
Iwai in un paesaggio non 
convenzionale. 

Distorcendo quello che ha scritto 
John Urry: “non viaggiamo per 
sperimentare la novità” [22], al 
contrario lo facciamo per trasformare 
quello che tipicamente incontriamo 
nella vita quotidiana in qualcosa di 
straordinario. Invece di viaggiare 
all’estero per sperimentare qualcosa a 
noi inusuale, riformiamo - o forse 
deformiamo - con l’uso della 
tecnologia il convenzionale nello 
straordinario, e facendo questo 
traiamo piacere. 
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Christopher Dowling nel suo Multy- 
sensory versus thè Higher Senses 
dice: “Molta letteratura settoriale 
afferma che le esperienze estetiche 
nel mondo deN’arte differiscono da 
quelle nei contesti quotidiani, poiché 
le opere d’arte tendono a impegnare i 
sensi più alti della vista e dell'udito’’ 

[23] . In questo senso Sound-Lens può 
posizionarsi nel contesto d’arte, non 
nell’estetica quotidiana. Definire 
Sound-Lens risulta anche più difficile 
quando approfondiamo l'idea di 
Dowling secondo cui “[...] l'arte (anche 
l’arte orientata al quotidiano) tende a 
distanziare l’osservatore dal suo 
oggetto, enfatizzando l’impatto visivo 
di un ambiente ma relegando il tipo di 
interazione ceduta dagli altri sensi” 

[24] . Al riguardo si può dire che lo 
scopo dell’Arte è di rendere non 
familiare l’oggetto della nostra 
percezione. Prolungare la visione con 
maestria rinvia il giudizio. 


[1] - Allison 2006 : 22 

[2] - Rekimoto 2009 : 9 

[3] - Iwai 2006 : 321 

[4] - De Mente 2003 : 37 

[5] - Betsky 1997 : 222 

[6] - Packer 2003 : 145 

[7] - Packer 2003 : 147 

[8] - Brophy 2007 : 51 

[9] - Allison 2006 : 29 

[10] - Jasper 2011 

[11] - Allison 2006 : 28 

[12] - Figai 2006 : 28 

[13] - Harrison e Wood 2005: 1016 

[14] - Rose 2001 : 7 

Ivi 

[15] - . 

[16] - Jenks 1995: 1 


Note: 


[17] - Jenks 2004, 255 
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[18] - Guénon 1992 : 17 


[21] -Barilli 1989 : 28-29 


[19] - Agarwal 2003 : 33 [22] -Urry 2002 : 7 

[20] - Adler 1989 : 1366-1391 [23] -Dowling 2010 : 236 

[24]- . 
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Ricci/forte. Un Mash-up Di Inquietudine E 

Perversione 

Alessandra Coretti 



Non sappiamo quale sia ia 
verità...i’importante è che l’ambiguità 
sia chiara. Vittime, carnefici, 
protagonisti di questo snuff movie 
che la vita offre siamo noi, aita 
disperata ricerca di amore in un 
mondo impossibile: perché alla fine 
anche la Natura, come gli uomini, è 
troia e infedele. Sempre. - Andrea 
Porcheddu (a cura di), Macadamia Nut 
brittle (primo gusto), Pisa, Titivillus, 
2010 

L’epigrafe che introduce l’articolo, è 
tratta dalle note di copertina del libro 
di cui sopra, volume che contiene la 
prima pubblicazione del testo 
Macadamia Nut Brittle - relativo 
all’omonimo spettacolo che ha 
debuttato al Festival Garofano Verde 
di Roma nel 2009, ispirato a Dennis 
Cooper, drammaturgia di Ricci/Forte 


e regia di Stefano Ricci - corredata da 
un’intervista agli artisti e da 
un’introduzione critica deN'autore, che 
ripercorre le salienze del lavoro del 
duo romano. 

Il libro è arricchito da 
smarginalizzazioni riflessive che 
spaziano dalle lettere private di Pier 
Paolo Pasolini, fino alle riletture del 
filosofo francese Didi-Huberman. La 
citazione, volutamente enfatica, 
contraddittoria e provocatoria, 
rispecchia \ ,a ^ ure t l’umore, della scena 
“riccifortiana”: puro concentrato di 
psicosi contemporanea. 

Art-makers £ . . 

di professione, Stefano 

Ricci e Gianni Forte si formano tra 

l'Accademia d’Arte Drammatica Silvio 

d'Amico e la New York University, 

studiando rispettivamente con Luca 

Ronconi ed Edward Albee. Nel 2006, 

dopo una breve parentesi in qualità di 
mainstream 

sceneggiatori nel 

televisivo, acquisiscono la 

dttadinanza teatrale con lo spettacolo 
Troia s Discount, 

Wunderkammer 

Bì8$fti$?Wunderkammer 
Soap #_2 Faust 

(2006), 
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Wunderkammer Soap #_ 3 Ta merlati o, 
Wunderkammer Soap #_4Edoardo //, 
Wunderkammer Soap 
#_5ero>Leandro (2007), 
metamorpHotel[ 2006), 100% furioso 
(2008), Ploutos (2009), ‘Abastarduna 
(2009) Premio Hystrio per la 
drammaturgia 2000, Macadamia Nut 
Brittle (2009), Pinter’s Anatomy (2009) 
in coproduzione col CSS di Udine, 
Troilo vs Cressida (2010), Crimmless 
(2011). Esportatori del made in Italy 
all’estero, partecipano anche a diversi 
festival in Francia 
(Europe&Cies/Lione), Romania 
(Underground Theatre/Arad), 
Inghilterra (Lingering 
Whispers/Londra) e Germania 
(Glow/Berlino). 



Durante la stesura deN’articolo, si 
stanno concludendo le ultime repliche 
di Wunderkammer Soap, progetto 
ispirato al teatro di Christopher 
Marlowe, presentato per la prima 
volta nella sua interezza (sette 
performance site-specific, che 


riprendono la serialità delle soap 
opera) al Romaeuropa Festival 2011. 
Ritroveremo poi l’ensemble, il 5 
novembre con il già citato Crimmless 
- lavoro inserito anche nella sezione 
speciale riservata alla scena teatrale 
contemporanea al 41. Festival 
Internazionale del Teatro di Venezia - 
nella giornata conclusiva del Gender 
Bender, festival internazionale che 
presenta gli immaginari legati alla 
nuova rappresentazione del corpo e 
delle identità di genere. 

Utilizzando lo slang musicale, 
letteralmente lo definiamo il 
“tormentone” del momento. Gli 
spettacoli, del marchio Ricci/Forte, 
sono diventati infatti, una sorta di 
feticcio per una folta schiera di 
aficionados, che per assistervi, 
riempie i teatri a qualsiasi latitudine e 
con scrosci di applausi, sfiorando la 
standing ovation, premiano al termine 
di ogni esibizione gli attori/performer 
come guerrieri sopravvissuti a una 
dura battaglia. In realtà a fare da 
contraltare, agli adepti dei due 
enfants terribles nostrani, c’è anche 
un pubblico che, agli antipodi, risulta 
essere completamente infastidito, 
irritato dall’impudica schiettezza, 
priva di filtri, della verve di Ricci e 
Forte. 

Il loro teatro affonda lì dove non 
vorremmo mai essere condotti: nei 
meccanismi che sottendono le 
inquietudini, le paure e le perversioni 
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che la nostra epoca si porta 
irrimediabilmente dietro, quelle che 
qualcuno chiama violenza, ma che 
potremmo volgarmente definire 
“normalità”. Meccanismi a cui 
sembriamo del tutto assuefatti, che 
sono ormai ben integrati alla nostra 
everyday life, ma che tornano a 
innescare cortocircuiti, a suscitare 
reazioni forti - di consenso o fastidio - 
grazie a quel processo di svelamento 
empatico che solo il teatro riesce così 
bene a congegnare. 

E il dispositivo scenico targato Ricci/ 
Forte basa la propria relazione teatrale 
su un urto, una scossa, visiva, in 
primis, data dall'esibizione hardcore di 
corpi nudi che assumono ora le 
sembianze di murales viventi, 
impastati di vernici e avanzi di cibo, 
ora quelle di oggetti a basso costo, 
mortificati in carrelli della spesa o da 
sguardi corrotti. 

Ma in realtà dietro la scena di 
Ricci/Forte c’è un complesso sistema 
di risignificazione che pesca a piene 
mani da un immaginario permeato, 
come loro stessi affermano, 
nell’intervista che segue, da moda, 
pubblicità, Bmovie, etc., abilmente 
riassemblati secondo il principio del 
mash-up (letteralmente: “poltiglia”), 
tecnica che attraversa 
trasversalmente tutte le arti, e che 
consiste nel saccheggiare, ritagliare, 
mixare, materiale ibrido per dar vita a 
una nuova opera. 



Ricci / Forte - Wundeilcammer soap 


Confrontandosi con gli assembla 9es 

di Ricci/Forte, ci interessa capire 

quanta autenticità e deontologia sia 

applicata alle loro operazioni di 
^ . . re-make 

anatomizzazione e , per 

essere sicuri di non trovarsi di fronte a 
. fake , 

un mero artificio, a un d’autore 

cani da 

b.en orchestrato da due abili 
riporto. 

Per tentare di eliminare ogni 
dubbio quindi, siamo andati nel 
“retrobottega della carrozzeria” 
Ricci/Forte (espressione che mutuo 
da una suggestione, lasciatami dallo 
stesso Gianni Forte, in una delle mail 
scambiateci), per scoprire quanto 
affilati ed efficaci, fossero i loro 
strumenti di lavoro. 

La conversazione che riportiamo, che 
risale al giugno 2011, parte da una 
riflessione sulle possibilità politiche 
del teatro contemporaneo, al di là di 
esplicite manifestazioni ideologiche e 
pfec«I^M7n^àirafe^»É^isttacolo 

, visto la scorsa 

stagione a Teatri di Vita (Bologna). 
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Alessandra Coretti: Inizierei con una 
riflessione generale sul Teatro, 
partendo da una dichiarazione di 
Motus - altro gruppo della scena 
italiana contemporanea, 
particolarmente attivo al momento - 
che ha definito, in un'intervista, il 
proprio teatro “ostinato” in un sistema 
teatrale blindato. Tale ostinazione 
potrebbe essere letta come 
necessitàdel teatro, o almeno di 
alcune esperienze teatrali, di 
perseguire una ricerca di senso dentro 
e oltre i propri confini. C’è un senso, 
un’urgenza, una necessità da cui 
scaturisce il vostro lavoro 
teatrale?Qual è, dal vostro punto di 
vista, la statura del sistema teatrale 
oggi? 

Ricci/Forte: Il genocidio culturale al 
quale ci ha piegati la Televisione, 
profetizzato da Pasolini, ci obbliga a 
ristrutturare ciclicamente il packaging 
che ci presenta al mondo, 
dimenticando tutto quello che giace 
ormai inutilizzato sotto la buccia. 
Ovviamente l’indagine che tentiamo 
di affrontare non ha scopo 
pedagogico ma sicuramente da parte 
nostra, e dell’intero ensemble, c'è una 
volontà di sollecitare le risorse 
emotive e intellettuali altrui per 
assemblare un’adunata del Sé pronta 
all’attacco, in ontologico equilibrio tra 
un vitalismo iperatomico e un 
insanabile CU P'° dissolvi 

Viviamo in un mondo reale 


frammentato e disorganico, sospinto 
all’omologazione. Una corrente 
egemonica e scadente che noi ci 
limitiamo a fotografare: non si tratta 
di aspetti crudi ma semplicemente di 
smontare i filtri e guardare la luce per 
quello che è. Il contraccolpo della fine 
delle ideologie, mascherato con una 
caterva di ricchi premi e cotillons, 
rende ogni sforzo ancora più patetico. 
L’analisi risulta così talmente nitida da 
non poter generare alcuna ambiguità 
sul fatto che - in teatro - non si può 
più fingere di raccontare altro che non 
sia NOI. Noi senza sconti, senza 
sovrastrutture di fabula? noi, approdati 
su un palcoscenico ormai vuoto, 
chiedendo una ristrutturazione etica. 
Senza irrigidimenti moralistici, 
narcisismi o escandescenze religiose. 

Accompagnati esclusivamente da un 
battito neoumanista nella 
valorizzazione della singolarità e della 
differenza. Un tentativo sanguinoso, 
supremo, di voler innestare con 
un’attività rivoluzionaria, di 
guerrilla_ terrorismo poetico, il reale, 
rendendolo più autentico dello 
spaccio umano che vogliono farci 
credere. La trago-dìa in scena 
avviluppa con modi tangibili perché 
l’arte, a differenza dei media, è 
sovversiva. E anche se il pianeta è 
saturo di dolore, il valore condiviso 
con altri soggetti (quando lo sguardo 
personale si fonde con una lucida 
tangibilità del reale) permette ad una 
performance teatrale di seminare più 
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domande di qualunque reportage. 
Non si tratta di teatro di ricerca, di 
trasgressione o enfants terribles, non 
è avanguardia sperimentale, o moda 
pop: è solo unicamente il senso del 
Teatro. I Greci lo hanno fatto prima di 
tutti gli altri. 



Alessandra Coretti: Il tipo di teatro 
che proponete è spesso oggetto di 
tentativi di categorizzazione, tra cui vi 
è anche la definizione di teatro di 
genere. C'è un'etichetta che vi sembra 
appropriata, o un tratto, una sorta di 
marchio di fabbrica che ritenete 
indiscutibilmente riccifortiano? 

Ricci/Forte: L'Italia è un paese 
cattolico ma nel nostro lavoro non è 
rintracciabile alcuno scandalo 
gratuito. Il corpo nudo, le scene di 
sesso, i rapporti etero o omosessuali 
rientrano esclusivamente in un 
progetto che vaglia la libertà 
espressiva dell’individuo, lo sforzo di 
mantenere una propria integrità 
morale, indipendentemente dalle 


scelte sentimentali che fa o dal ruolo 
sessuale che i cromosomi hanno 
predeterminato. Queste 
caratteristiche spazzano via 
qualunque accezione trasgressiva o 
provocatoria, lasciando intatto - 
anche nel pubblico più conservatore - 
l’idea di trovarsi di fronte a qualcosa 
che trascende la violenza esibita sul 
palco, a favore della ricerca di una 
purezza individuale raggiungibile solo 
attraverso un percorso di autentica 
messa in gioco di sé, senza alcuna 
ipocrisia borghese. 

Alessandra Coretti: Sostenete che il 
vostro teatro sia politico, secondo 
l’accezione data da Barba e cioè che 
veicoli una visione sul mondo, ma la 
qualità politica dei vostri lavori 
potrebbe essere rintracciata anche 
nella modalità compositiva, nell'uso 
che fate del linguaggio, 
nell’elaborazione dei materiali (per 
citare Godard), potreste spiegarmi il 
vostro metodo di costruzione scenica? 

Ricci/Forte: NeM'itinerario scenico il 
ruolo centrale lo occupa l’uomo: il 
Teatro nasce da lui, dal performer, dal 
suo senso politico, dall'impronta etica 
che lascia. Ronconi ci ha insegnato ad 
utilizzare il “logos” come mezzo per 
portarti altrove. Dopo la formazione 
classica, il nostro interesse si è 
spostato sul potere evocativo delle 
diverse forme espressive in scena, 
moltiplicando le potenzialità 
dell’interprete. Oggi prendiamo 
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respiro con i lavori di fratelli maggiori 
(Nekrosius, Pollesch, Piatei, Caden 
Manson) che analizzano il presente 
trasfigurandolo, impastando 
immagini/parole per far vibrare il 
vuoto sintattico alla ricerca di una 
riscoperta dei segni e sforzandosi di 
concepire forme autonome. 

La parola diventa uno dei tanti 
supporti a disposizione per 
empatizzare. Lingua, cuore, gambe si 
abbeverano delle suggestioni che 
scaturiscono da sessioni di 
improvvisazione dell'ensemble. Così il 
nostro lavoro ne risente 
positivamente, amplificandosi di 
significati in una direzione trasversale 
che abbandona l'epidermide 
affondando al centro dell’essere. 



Alessandra Coretti: Rimanendo in 
tema di linguaggio, la prima analisi 
che vi chiedo di effettuare, riguarda la 
componente testuale dei vostri 
spettacoli. I testi, nella trasposizione 
scenica, vengono dissezionati e 


affrontati specularmente, l’obiettivo 
non è quello di essere rappresentati, 
ma piuttosto di far emergere una serie 
di tensioni, il sottotesto direi, della 
pagina scritta, che in scena raggiunge 
un'acme. Come si realizza questo 
processo drammaturgico? 

Ricci/Forte: Prima di essere registi, 
siamo artigiani delle nostre proiezioni. 
Bandita ogni idea di rappresentazione, 
è nel trovare il peso specifico dello 
sguardo, verbale o visivo, la nostra 
tensione. La ricerca che facciamo sul 
linguaggio tenta di catturare il 
contemporaneo inespresso: 
un'indagine, concettuale, politica o 
estetica che sia, deve scavare nelle 
piaghe, provocarne perfino; deve 
costituire un pericolo, illuminare a 
giorno come un bengala nella notte. 

Ecco perché le nostre ossessioni 
febbrili, fondamenta dei rapporti 
interpersonali e della resistenza ad un 
livellamento oscurantista, sono 
radiografate nella struttura linguistica. 
Il lavoro di regia sprigiona l’aspetto 
visionario del verbo, l’apparato onirico 
dello sforzo emotivo di stringere i 
denti, la grammatica fisica di uno 
scheletro parlante che si oppone. Il 
senso di disperante disagio viene 
organizzato come un rito o un caos 
senza bussola... a seconda della 
traversata intrapresa. 

Alessandra Coretti: Passiamo allo 
spettacolo Macadamia Nut Brittle, 
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come nasce questo progetto? 

Ricci/Forte: Macadamia Nut Brittle ha 
debuttato nel 2009 nella rassegna 
Garofano Verde di Rodolfo Di 
Giammarco, critico de La Repubblica, 
che ci aveva invitato a scrivere su 
romanzieri contemporanei. Abbiamo 
proposto Dennis Cooper per la 
brutalità nell’esposizione riarsa delle 
esistenze. Siamo entrati in sala prove 
senza nemmeno una parola scritta e, 
passo dopo passo, abbiamo edificato 
un percorso non vincolato da strutture 
rassicuranti. 

E’ stato un viaggio animistico, una 
dimensione onirica, emotiva, qualcosa 
che arrivava in un momento di vita 
privata complicato. Abbiamo 
impastato le ore di lavoro a porte 
chiuse, privilegiando il tema della 
perdita e declinandolo verso le derive 
più dolorose. Abbiamo temuto di 
presentare qualcosa a rischio di 
leggibilità ma erano falsi timori: lo 
spettacolo ha suscitato un tale 
apprezzamento e coinvolgimento nel 
pubblico da diventare un piccolo cult 
della rassegna. 



Alessandra Coretti: Lo spettacolo è un 
omaggio a Dennis Cooper, la sua 
chiave di lettura il sesso, il titolo è il 
gusto di un gelato. Secondo quale 
formula si condensano questi tre 
elementi? 

Ricci/Forte: Nell’epoca della 
modernità liquida, come la definisce 
Bauman, dove lo scenario delle 
relazioni muta in continuazione per 
l’estrema fragilità dei legami umani, 
assumiamo di diritto l’identità di vuoti 
a perdere, anelanti un legame e 
prepotentemente terrorizzati dalle 
responsabilità che esso comporta. 
Macadamia Nut Brittle, gusto di un 
gelato della catena statunitense 
Hàagen-Dazs, diventa metafora di 
relazione con l’esterno. Incapaci di 
stabilire rapporti stabili con gli altri, ad 
ogni nuovo fallimento ci sciogliamo e 
risolidifichiamo, esattamente come il 
gelato, in una forma diversa. 

Una nuova confezione che ci 
permetta di essere selezionati, scelti, 
assaggiati. In questo tentativo 
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continuo di recuperare corpo in 
prodotti sempre appetibili, perdiamo 
di vista noi, quello che siamo. E' un 
viaggio intorno alla disillusione e al 
timore di crescere. Diventare adulti 
viene vissuto come la fine delle 
possibilità di cambiare. Viviamo in un 
perenne stato di adolescenza, 
permettendoci errori e divorando 
passioni per saziare una fame 
smodata di vita che proviamo a 
reinventare ogni giorno. Usando gli 
altri come bambini con un nuovo 
giocattolo a disposizione. Di Dennis 
Cooper ci interessava il disagio di una 
esistenza che anestetizza da 
qualunque sensazione. 

Il bisogno di ritrovare un peso, di 
tappare la falla al centro dello 
stomaco. I personaggi cooperiani si 
stordiscono attraverso il sesso, come 
ultimo grido di contatto con gli altri, 
superando anche i limiti del dolore e 
dell'annientamento fisico. Senza 
arrivare alla soppressione della vita, 
abbiamo provato ad analizzare i nostri 
mezzi per recuperare un senso, anche 
attraverso la sazietà apparente che ci 
dona il sesso compulsivo. 

Alessandra Coretti: La scena di 
Macadamia Nut Brittle aggredisce la 
retina dello spettatore attraverso un 
sovraccarico visivo, a cominciare dagli 
attori che esibiscono i loro corpi nudi 
o forse sarebbe più appropriato dire 
crudi. Qual è il ruolo che ricoprono gli 
attori in questo spettacolo? 


Ricci/Forte: Non ci sono corpi nudi in 
Macadamia Nut Brittle. Ci sono lembi, 
riquadri, aree epidermiche che 
vengono scoperte e pronunciano la 
loro voce laddove le corde vocali si 
fanno insufficienti. I performer hanno 
una macchina a disposizione e 
sussultare ogni qualvolta viene usata 
ci indica il livello di accartocciamento 
cerebrale in cui ci siamo tumulati. Lo 
scheletro, gli organi che contiene, la 
carrozzeria diventano ponti, ganci di 
comunicazione per abbeverarsi ad 
un’oasi prima del viaggio desolante 
sotto il sole delle delusioni ad ovest 
dell’esistenza. 



Rfod / Forte - Wunderttammer soap 

Alessandra Coretti: Vi è di base una 
concezione materica della scena in cui 
la materia prima - il performer - si 
interfaccia con altri materiali scenici? 

Ricci/Forte ; Macadamia q s t a t 0( come 

tutte le altre creazioni successive 
^Pinter's Anatomy Some Disordered 

Christmas interior Ceometries e 
Crimmlessy un via gg io all'interno di 
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noi stessi e dei performer che 
collaborano con noi da anni. La 
materia messa in gioco appartiene alla 
sfera intima, più privata di ognuno. La 
trasfigurazione artistica che viene 
elaborata è un lungo processo - fatto 
di illuminazioni e battute d’arresto - 
ma sicuramente un'avventura con le 
persone giuste è già un buon punto di 
partenza. 

Non ci preoccupiamo deN’arrivo o 
della destinazione finale: lasciamo 
fluire le nostre esperienze, le nostre 
mancanze e ci fidiamo dei nostri cuori. 
Con MNB è stato un percorso nella 
notte, doloroso e senza apparente 
fine. La brutalità del lavoro è solo 
amplificazione di un profondo 
malessere rispetto allo stato pietoso, 
culturalmente parlando, in cui versa 
l’Italia in questo momento storico. 
Stanchi dell’intrattenimento, dei falsi 
valori legati al successo e al consumo 
di sé, esasperati da un governo che 
alimenta il vuoto, gridiamo con tutto il 
fiato la volontà di arrestare questa 
corsa all’inutile. 

Alessandra Coretti: Vorrei che mi 
parlaste della vostra attitudine a 
remixare in scena diversi materiali, di 
quali riferimenti si nutre il vostro 
approccio scenico? 

Ricci/Forte: Il nostro è un anche un 
lavoro di citazioni, crossover 
interferenze, combines 
rauschenberghiana memoria, 


assemblaggi di objet trouvé 
provenienti da arti visive, pubblicità, 
videoclip, musicate, Bmovies, fumetti, 
moda, design, etc... per appagare, 
stimolare lo spettatore a costruire un 
immaginario codificato condivisibile. 
Poi quando sembra che gli stiamo 
lanciando il salvagente, lo lasciamo - 
invece - a sbrigarsela da solo. 

Alessandra CoretthVi chiederei, a 
questo punto, una riflessione sul ruolo 
dello spettatore, che nei vostri 
spettacoli, non è testimone imparziale 
di una storia, quanto un esploratore, 
decostruttore e nuovo produttore di 
senso. Nello specifico, in Macadamia 
Nut Brittle le parole degli attori, a 
tratti, sembrano essere strumenti 
taglienti intenti a vivisezionare 
specifiche emozioni. Pensate che 
l’identità dello spettacolo cambi a 
seconda dello spettatore a alla 
rispettiva modalità del “sentire”? 

Ricci/Forte: Il Teatro, oggi, è l’unico 
modo per entrare in contatto reale 
con gli altri. Solo con una sincerità 
disarmata, senza finzioni sceniche, ma 
restituita con una visione poetica 
personale non minimalista è possibile 
far scaturire quella scintilla vitale che 
permette al pubblico di riconoscersi 
nelle lacerazioni che i performer 
vivono e regalarsi così un patrimonio 
di dubbi che lo aiuteranno a spostare 
la propria ombra, a semantizzare ciò 
che vede; a scegliersi o conquistarsi 
una visione stereoscopica senza avere 
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più una postazione privilegiata e 
obbligata. 

In Macadamia c’è un flusso di 
coscienza a più corsie, come sulle 
autostrade, per permettere allo 
spettatore di farne parte attivamente 
e da più angolature: feritoie - 
perturbanti come un incubo ad occhi 
aperti - in cui poter osservare il 
mondo e i tragici lampi della Storia. 



Alessandra Coretti: In ultima battuta 
vi chiedo: qual è stato il punto di 
partenza della vostra ricerca teatrale? 
Verso quale direzione si sta evolvendo 


oggi? 

Ricci/Forte: Siamo partiti anni fa dal 
sovvertimento di un ordine costituito 
e polveroso nei suoi dogmi stantii. La 
fine di un’epoca e il sopravvento del 
nuovo. Luoghi e momenti storici in cui 
si percepiva il cambiamento radicale. 
Con un onnivoro appetito di 
conoscenza, siamo sempre in 
formazione. Ora andremmo in 
qualunque parte del mondo in cui 
piovano ancora punti di domanda che 
ci aiutino a recuperare la nostra 
essenza abbottonata al tempo 
presente in cui viviamo. Una terra 
moderna e un tempo vivo, lontani 
dagli acquari e dalle siepi confortevoli 
e ben tagliate. Come diceva il 
marinaio di Pessoa: è bello il mare 
degli altri paesi, quello che non 
abbiamo ancora attraversato e che 
probabilmente non vedremo mai. 


http://www.ricciforte.com 
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Per Una Nuova Documentazione. Intervista A 

Joao Vasco Paiva 

Robin Peckham 



Joao Vasco Parva - Experiments on thè Notation of Spaoe (2010) 
single ctiannei video. 10" 51“, video sta 

3o,o Vasco Paiva (n. 1979) è un artista 
portoghese che dal 2006 vive a Hong 
Kong e che ha insegnato presso la City 
University of Hong Kong, la School of 
Creative Media e la Hong Kong Art 
School/ RMIT University. Con alla 
spalle una formazione in campo 
pittorico e un apprendistato a livello 
avanzato in tecnologia multimediale, il 
suo lavoro è caratterizzato da 
un’appropriazione dei fenomeni 
osservati, di situazioni 
apparentemente casuali rielaborate e 
presentate in una struttura 
esteticamente organizzata attraverso 
video, elaborazioni audiovisive, 
registrazioni e installazioni. 

Uno dei suoi progetti più conosciuti è 
sicuramente Experiments on thè 
Notation of Shapes (2010): prendendo 


in considerazione la città come un 
vero e proprio campo giochi 
scultoreo, le proiezioni caratteristiche 
dell’opera presentano immagini dello 
skyline di Hong Kong. Immagini 
statiche ed enormi, contemplative, 
grigie, offrono un quadro disaffettivo 
di panificazione urbana e 
monumentalità architettonica. 

Un monitor, posizionato su un 
pavimento in modo tale da riflettere il 
soffitto aN’interno di una struttura a 
box, descrive una visione differente, 
che serpeggia freneticamente 
attraverso vicoli secondari e strade di 
servizio in mezzo ad architetture 
spettacolari, geneando un suono che 
viene modulato nella frequenza dalle 
immagini che vengono proiettate. Il 
bozzolo che ne risulta, fatto di suoni e 
immagini, attraversa tutto la gamma 
di un'esperienza urbana, dai momenti 
più tranquilli a quelli di follia. 

Più recentemente, il progetto Forced 
Empathy (2011) è invece costituito da 
un video a singolo canale, da una 
struttura cinetica e da una serie di 
stampe. Un certo numero di oggetti 
fluttuanti nel porto di Hong Kong sono 
soggetti ai venti, alle onde e ad altri 
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fattori che li costringono a ondeggiare 
e beccheggiare, a volte dolcemente 
ma altre volte in modo violento, 
mentre vengono registrati da una 
camera fissa. 

Una volta editato, l'oggetto filmico è 
forzato dal computer a rimanere 
stabile ed equidistante da tutti gli 
angoli del frame, mentre l’ambiente di 
sfondo si comporta come una 
piattaforma galleggiante assumendo il 
ruolo di un vero e proprio “rumore” 
visivo. La scultura di legno 
dell'oggetto galleggiante, viene 
animata cineticamente per seguire in 
modo inverso il movimento del video, 
provocando così un parallelismo 
confuso tra l’immagine piatta e lo 
spazio circostante. 



Jo,o Vasco Paiva discusso qui di 
seguito, riguarda quindi le nuove 
modalità di documentazione che 
riscrivono l’estetica originaria da cui 
provengono, creando nuovi mondi 
che ristrutturano la nostra sfera di 
percezione condivisa. 

L’artista sta ora preparando la sua 
ultima mostra personale, "Palipsest", 
che consiste in un’installazione 
elettronica, video generativi, stampe e 
dipinti basati sul “non-spazio” tipico di 
una stazione di transito, rispondendo 
così ad alcune domande sul ruolo dei 
new media nella sua pratica di lavoro 
e sul suo stato di outsider nella 
cosmopolita Hong Kong. La mostra 
aprirà il prossimo 18 Novembre alla 
Saamlung Gallery di Hong Kong 

Robin Peckham: Cominciamo con 
l’ovvia domanda che chiunque si è 
posto in merito a questo progetto di 
esposizione. Hai ricevuto inizialmente 
un'educazione come pittore, ma sei 
meglio conosciuto per i tuoi lavori di 
estetica generativa e digitai media. 
Come si spiega ora questo tuo ritorno 
alla pittura? E qual è la relazione tra 
questi diversi tipi di tecniche a cui 
ricorri nella tua pratica di lavoro? 


In generale, l’estetica di Paiva spesso 
emerge nel punto in cui i processi 
generativi vengono a contatto con le 
topografie urbane, esplorando le 
forme di controllo attraverso elementi 
di casualità e riferimenti. Il lavoro di 


Jo,o Vasco Paiva: Il concetto iniziale di 
questo progetto è stato quello di 
decrittare una serie di informazioni 
audio e di informazioni visive che 
sono tipiche delle stazioni della 
metropolitana di Hong Kong. 
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Attraverso una trasposizione che ne 
ha ridotto la qualità, la mia intenzione 
era quella di ridurre questo contenuto 
alle sue caratteristiche basilari 
mantenendo gli aspetti formali degli 
oggetti che lo mettono a nudo. In 
questo caso, i quadri hanno a che fare 
con un contenuto che era già 
esistente in una forma 
bidimensionale. 

La necessità di fare tutto questo 
proprio ora, deriva ora da un 
crescente interesse per gli aspetti 
strutturali e formali deN’informazione 
già esistente nel supporto 
bidimensionale. Per mettere in 
evidenza questi aspetti, li decritto in 
materiali e supporti tradizionali. Il 
fatto di elevare queste semplici forme 
a uno status ulteriore, dipingendole, 
isolandole e incorniciandole in modo 
da poterle esporre in una galleria, 
rappresenta un atto di appropriazione 
che estende ciò che è già disponibile, 
un ritorno non alla pittura come atto 
performativo ma come oggetto. 

La mia pratica di lavoro non è 
riducibile a nessun singolo medium. 
Ciascun medium e processo con cui 
lavoro è scelto in base alla necessità di 
ogni specifico progetto. Il modo in cui 
approccio media diversi, sia che siano 
digitali o analogici, rispetta la 
premessa che ciascuno scenario 
richiede un certo strumento per 
documentarlo. Selezionando quale 
tipo di informazione voglio raccogliere 


e trasporre, seleziono la tecnica più 
appropriata per farlo. Una volta che 
questa decisione è stata presa, cerco 
di decostruire il processo mediato che 
racchiude quella data tecnica. 



Joao Vasco Parva - Forese Emphaty (2011) 

Single-diannel video. 15' Video sta 

Robin Peckham: L’oggetto fisico 
centrale nei tuoi lavori recenti 
consisteva in una serie di tornelli 
derivati da quelli della metropolitana 
di Hong Kong e dal sistema di 
metropolitana leggera (conosciuta 
come MTR). Come mai sei interessato 
a questo genere di estetica e come 
definisci questa sorta di non-luogo (la 
stazione della metropolitana) con un 
senso di luogo molto forte racchiuso 
in esso (la località di Hong kong)? 

Jo,o Vasco Paiva: Oltre ad essere 
cancelli, i tornelli criptano il flusso di 
persone che entrano ed escono dalle 
stazioni della metropolitana. Mi 
interessa usare questo genere di 
ritmo, casuale e spontaneo, come uno 
strumento di composizione. Come 
nella mia esposizione precedente. 
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Forced Empathy, voglio isolare un 
certo ritmo e usarlo per attivare lo 
stesso genere di oggetto 
(allontanandolo in qualche modo dalla 
visualizzazione dei dati) e fabbricare 
una situazione in cui l'informazione 
possa essere oservata non in un mero 
stato ma in un'animazione 
dell’oggetto che la decritta. 

Dove, in quel progetto precedente, il 
video era il metodo per decrittare il 
movimento di un oggetto e quindi 
questo movimento veniva applicato al 
comportamento del video in sè, qui 
ho voluto cogliere il dato delle 
persone che attraversavano i tornelli 
ma invece di trasformarlo in 
qualcos’altro, ho voluto usare lo 
stesso oggetto per mostrare questo 
dato. L’oggetto mantiene gli stessi 
aspetti formali del suo originale, 
inclusi il suono e il movimento 
prodotti, ma è elettronicamente 
automatico. 

D’altra parte, i tornelli sono un forte 
riferimento per l’idea di accesso e il 
mio interesse nei non-luoghi è 
accompagnato da questo genere di 
accesso aN’informazione che si può 
ricavare in tali spazi. Sono 
particolarmente interessato a far 
emergere punti nascosti da 
determinate situazioni e a creare 
sistemi chiusi alimentati 
daM'informazione recuperata in 
precedenza. 


A Hong Kong, la mia esperienza da 
straniero, priva di accesso alle 
informazioni, con il mantenimento di 
una certa distanza dalle peculiarità 
linguistiche della cultura circostante, 
mi ha fatto concentrare su questo 
genere di esperienza. Mentre una data 
informazione è per me inaccessibile, 
sono obbligato a concentrarmi su un 
altro genere d’informazione, in 
qualche modo più cruda e 
“primordiale”. I non luoghi come le 
stazioni della metropolitana sono 
assolti da questi strati di materiale 
culturale superficiale, ma 
mantengono ancora degli attributi, 
più primari, che sono caratteristiche 
essenziali della cultura stessa. 



Joao Vasco Paiva - Chips. John in thè Cage (2010) 

Electronic birds, iva rnynah bid, cage, electronic componete, Ir sensore, irecrophone. Variable dimensions, Instalationviews at Videotage 

Robin Peckham: In che modo questo 
oggetto-tornello, una scultura cinetica 
mediocre, riflette il tuo interesse 
continuo per i media elettronici? 
Collega in qualche modo il circolo dei 
new media, entro cui sono largamente 
conosciuti i tuoi lavori, a un senso 
d’esibizione e di produzione più 
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ampio? So che hai costantemente 
rifiutato l'etichetta di “media artist”. 

3o,o Vasco Paiva:A dire il vero, 
sarebbe più adeguato dire che rifiuto 
l’etichetta di “new media artist”, 
perchè il mio lavoro non si limita alla 
computazione e aN'informazione che 
passa attraverso i bit. Non vedo una 
grande differenza tra questi circoli. La 
tecnologia è sempre stata presente 
nella realizzazione artistica e 
personalmente vorrei suddividire gli 
artisti non in termini di tecnologia 
utilizzata ma piuttosto per l’uso che 
essi ne fanno. Il ruolo che la 
tecnologia riveste nella pratica 
artistica differisce da pittore a pittore, 
così come da new media artist a new 
media artist. Personalmente, nella mia 
pratica di lavoro, assumo il ruolo della 
tecnologia nel processo di 
documentazione e questo processo si 
estende attraverso qualsiasi mezzo. 

Il tornello è una sorta di sensore. In 
esso, l’atto di percepire il mondo fisico 
è ovvio e amplificato, andando 
completamente contro i nuovi 
sviluppi tecnologici che perseguono 
l’invisibilità e l’ecologia spaziale. 
Questo è stato ciò che mi ha attirato 
verso di esso all’inizio. Potremmo 
chiamarlo un monumento costruito 
per l’atto di rilevare e decrittare, e non 
solo controllare, nonché per l'idea di 
acquisire una conoscenza molto 
basica: quanti individui sono passati 
attraverso di esso e con che 


frequenza? E ancora, c’è anche l'idea 
dell’accesso: l’accesso che ho 
aN’informazione, l’accesso che gli 
esperti dei new media avranno sui 
quadri, e così via. 



Joao Vasco Paiva - Traoes (2011) 

single - dianosi video and generative animations «ritti projector, Lcd screens, and smokes amdiines. dimensions variatile, video 20W. 
Instalation view al Ultens Center for Contempcra ry Ari 

Robin Peckham: I quadri in questa 
esposizione sono basati su materiali 
visivi provenienti da quelle stesse 
stazioni e piattaforme MTR, quali 
pubblicità, mappe delle stazioni e 
indicazioni. Però tu ne hai estratto 
tutta l'informazione testuale e parte di 
quella grafica. Qual è l'impulso in 
questo genere di trattamento? 

Jo,o Vasco Paiva:Come ho detto 
prima, ho voluto rimuovere ogni 
genere di informazione aggiuntiva 
dagli oggetti. I quadri mantengono gli 
stessi attributi formali del design che 
è stato realizzato per contenere 
l’informazione e quindi, quando 
l’informazione viene rimossa, il design 
diventa un’informazione in sè: le 
peculiarità basilari di un quadro, di un 
colore, di una composizione e di una 
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struttura. L’impulso è quello a ridurre 
la trasmissione di informazione alle 
sue caratteristiche basilari (forme e 
colori) che possono essere 
riconoscibili nonostante i contesti 
culturali e sociali, separatamente da 
qualsiasi conoscenza e lingua 
culturalmente costruite. 

Allo stesso tempo, intendo mettere in 
evidenza le componenti estetiche che 
compaiono in un cosiddetto “non- 
spazio”. Mentre un non-luogo è 
definito come un luogo privo di 
contesto culturale, il mio progetto 
contraddice tutto ciò giungendo alla 
conclusione che un “non-luogo” 
rappresenta uno spazio culturale e 
sociale che caratterizza ancora la 
popolazione. In un contesto globale, 
questi non-luoghi sono luoghi di 
circolazione per le masse e 
trascorriamo una parte quantificabile 
della nostra vita in essi. Sono un 
simbolo del nostro tempo e finiscono 
per influenzare anche noi. 

Maya Deren ha affermato, mentre 
stava documentando / rituali ad Haiti, 
che una cultura potrebbe essere 
caratterizzata dal movimento dei suoi 
individui: concordo con questo e 
credo che essa possa anche essere 
caratterizzata da qualsiasi tipo di 
stimolo visivo e uditivo che trasmetta 
la sua essenza. Queste caratteristiche 
sono più significative dei fattori che 
sono tradizionalmente l’oggetto di 
studio, perchè possono essere 


percepite da tutti. 



Robin Peckham: In un certo senso, 
questo contraddistingue un rigetto 
del cambiamento linguistico, diffusosi 
nel mondo dell’arte sotto forma di 
produzione discorsiva circa due 
decadi dopo la sua affermazione nella 
filosofia continentale. Questo tuo 
abbracciare il quadro in quanto 
oggetto invece, dice oggi qualcosa a 
proposito di un nuovo cambiamento 
parallelo? E, visto che sei un 
portoghese che non parla cantonese e 
che risiede nell’ex colonia britannica di 
Hong Kong, questo nuovo 
cambiamento ha qualcosa a che fare 
con lo stato a P non de\ mondo 
dell’arte globale di oggi? 

Jo,o Vasco Paiva:Sì, in un certo senso. 
Il fatto che io non capisca il cantonese 
, nè parlato nè scritto, mi fa 
sperimentare Hong Kong con un certo 
livello di astrazione. Persino così, mi 
sento familiare con il luogo e mentre 
questa è stata una barriera per 
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l’interazione, è al contempo un fattore 
liberante. Certi aspetti, non testuali 
ma puramente visivi e acustici, mi 
permettono di vivere qui 
nell’anonimato pur potendo 
mantenere ancora una relazione con 
ciò che mi circonda. 

Potrei dire che questi aspetti sono 
caratteristici di un luogo e che in 
questo senso non potrei affermare 
che il mio lavoro presenti un rigetto 


del cambiamento linguistico, ma forse 
piuttosto ricerca l’essenza della lingua 
in sè, intesa come linguaggio visivo e 
acustico. Hong Kong mi permette di 
mantenere, come io desidero, una 
certa distanza dal mio soggetto, una 
posizione al di fuori che permette 
l'astrazione e, quindi, una messa a 
fuoco sulla struttura visiva e acustica. 


http://joaovascopaiva.com/ projects/ 
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Identità' Robotica. Le Sfilate Multimediali Dì Hussein Chalayan 
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Mischer’traxler. Naturally Combined Design 
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Designing Complexity. Riflessioni Sul Design Modeling Symposium 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_Designing-C 
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http://www.design-modelling-symposium.de/intro/index.php?&lang=en 

http://www.betameta.net 

http://b3rtramni3ss3n.wordpress.com/ 

http://www.berfrois.com/2011/02/mario-carpo-post-authorial-creation/ 

http://www.digicult.it/digimag/article.asp?id=1963 

Lìght Spectrum Classes. Guardare Oltre La Luce Bianca 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2007/05/numero69_-Light-Spec 

trum-03.png 

http://www.arclighting.de/ 

Bozar Electronic Weekend. Musica Elettronica Nel Cuore D'europa 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2007/05/numero69_-Bozar-Elec 
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Intermundo E Systema Solar: Suoni Militanti E Progetti Socioculturali 
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http://www.systemasolar.com 

http://www.frekuensiakolombiana.com 

http://www.intermundos.org 
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http://www.myspace.com/systemasolar/ 

Non Ci Rappresenta Nessuno. L'esperienza Del Teatro Valle Occupato 
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Inconscio Algoritmico - Parte 1 
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-02.png 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_-Algorithmic 

-03.png 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_-Algorithmic 

-04.png 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_-Algorithmic 


108 



-05.png 

http://www.acsu.buffalo.edu/~corcoran/HPL24(2003)261-288b.pdf 

http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=74 
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L'esistenza Delle Montagne. La Riscoperta Della Necessita' Ontologica 
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Ciò' Che Amo Mi Entra In Testa. Intervista Con Raphael Rosendal 
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Note su Cyber-minotauri E Immedia. L'opacità' Del Segno Immateriale 
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Evasione Urbana - Parte 1. Le Mille Luci Delle Strade Di Tokyo 
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Ricci/forte. Un Mash-up Di Inquietudine E Perversione 
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Per Una Nuova Documentazione. Intervista A Joao Vasco Paiva 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_A-new-Docu 

mentation-02.png 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_A-new-Docu 

mentation-03.png 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_A-new-Docu 

mentation-04.png 

http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_A-new-Docu 

mentation-05.png 


m 



http://www.digicult.it/wp-content/uploads/2011/07/numero69_A-new-Docu 

mentation-06.png 

http://joaovascopaiva.com/projects/ 


112 



